HANS STECKNER 
= 


DER EPISCHE STIL VON 
HERMANN UND DOROTHEA, 


ınDIANA UNIVERSITY 
LIBRARIES 
BLOOMINGTON 


® 


HALLE (SAALE) 
MAX NIEMEYER VERLAG 
1927 


a Cc. 


Pr is 
.H75 


pg> 
INDIANA UNIVERSITY LIBRARY 


Druck von C. Schulze & Oo, G.m.b.H,, Gräfenhainichen. 


7211-67 


FRIEDRICH NEUMANN ZUGEEIGNET 


ns 


Vorwort 


Wieder ein Beitrag zur Goethe-Interpretation? Vielleicht 
dem Tatbestande nach. Des Buches Grundabsicht tastet in 
eine andere Schicht von Gegenständen. 

Angeregt vor etwa fünf Jahren durch einen feinfühligen 
Hinweis Albert Kösters — auf die engumgrenzte ästhetische 
Frage: Was ist eine epische Formel? — richtete sich diese 
Untersuchung, als ich sie drei Jahre später niederschrieb, 
immer entschiedener auf das Wesen des Epos überhaupt. 
Das Goethesche Werk, auf das sie sich stofflich aus guten 
Gründen beschränkte, wurde ihr beinahe zu einem Vorwand, 
— freilich zu einem Vorwand, der ehrliche Auseinandersetzung 
mit seiner besonderen Gegenständlichkeit nicht minder er- 
heischte. Daß ich gerade ihn wählte — statt eines überzeugen- 
deren, älteren — und daß ich an ihm festhielt, lag in einer 
Frage begründet, die ich zwar nicht erörtert, mir aber im stillen 
vorgelegt habe: in der schon manchmal überschwenglich auf- 
gebrochnen, spottend zurückgescheuchten Frage: Was geht 
der Bezirk ‚Epos‘ uns an? Was geht er uns an als Möglich- 
keit eines nicht bloß humanistischen Erlebens? Das epische 
Gedicht Goethes steht uns fern genug, um uns unbefangen 
zu lassen, und doch nicht so fern, um nur noch mittelbar ein 
Gleichnis unseres Heute zu bedeuten. Irgendwie wird, wer 
„Hermann und Dorothea‘ als Epos wägt, auf jene Frage stoßen, 

Es ist nicht nötig, daß wir geradezu und gutgläubig fragen: 
Kann unser Zeitalter ein Epos hervorbringen? Man muß in 
das unvergleichbare, urmenschliche Raumgefühl echter Epik 
nur einmal hinabgetaucht sein, um es auch jenseits aller Literatur 
als Atmosphäre zu entdecken. 

Unser Geschlecht, das zwischen selbstgewisser Welt- 
sicherheit und uferlosem Grauen, zwischen Behagen und Völker- 
schicksal, Verwegenheit und Entsagung, Riesenplänen und Zu- 
sammenbruch eine Brücke von unerhörter Spannung wölbt, 
— unser Geschlecht lernt epischen Geist begreifen. 
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Wir sind Bürger, aber wir sind es nicht mehr ausschließlich. 
Erben eines Zeitalters, das stolz war durch ‚Aufstieg‘ und 
das herrisch sein Besitztum hegte, haben wir über Nacht unsere 
festesten Häuser, ja das überkommene gute Gewissen unserer 
Seßhaftigkeit verloren. Durchbruch erleben wir allerorten. 
Durch allen Lärm unsrer Betriebe, durch das Stimmengewirr 
unserer Feste, durch Werklust und Unternehmungsrufe dringt 
unübertönbar und unmißverständlich das Rauschen der Un- 
ermeßlichkeit, die uns umbrandet. Wir wissen wieder, daß 
unser Wohnsitz nur eine Insel ist. Weltenatem überstürmt 
uns. Granitgebirge bewegt sich. Alles scheint fragwürdig. 
Unsre Zufriedenheit wird uns zum Ekel. 

Das Vermögen aber, sich ledig aller Sondersüchte in die 
Flut des Jahrtausends zu werfen und in keiner Endlichkeit 
mehr sich zu beheimaten, jene Kraft, Umsturz und Massen- 
schicksal mit zu erleiden und dennoch in wissender, zeitloser 
Göttlichkeit darüber zu schweben, — das ist epischer Geist. 
Im Epos ist Liebe zum Leben, aber Liebe aus der Höhe der 
Erlöstheit. Im Epos ist Strömung, Kampf, Tragik, aber 
entrückt in die Ruhe des Denkmals. Im Epos ist steile End- 
gültigkeit, aber unendlicher Raum, 

Die epische Dichtung geht uns etwas an — so viel und 
so wenig als Bücher uns noch etwas ‚angehen‘ können. Epen 
sind Bücher, epischer Geist wohnt über Buch und Bildung. 
„Weltliteratur“ ist nieht die Formel, durch die man ihn 
einfängt. 


Dem Sächsischen Forschungsinstitut für neuere Philologie 
bin ich zu Dank verpflichtet, da es den Druck dieser Arbeit 
überhaupt erst ermöglicht hat. Insbesondere hat mir hierbei 
— bis in die Korrekturmühen hinein — Herr Professor Friedrich 
Neumann wieder und wieder nachdrücklich und mit wahr- 
hafter Güte beigestanden. Wenn ich ihm jetzt dafür danke, 
so ist dies nur ein kleiner Teil des Dankes, den ich ihm schulde 
weit über wissenschaftliche Verpflichtung hinaus. 


Oschatz (Sachsen), März 1927. H. St. 
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Einleitung 


Daß man Romanschriftsteller oder gar Novellisten als 
Meister ‚‚des epischen Stiles‘‘ bezeichnet, ist heute keine Selten- 
heit. „Epische Technik‘ glaubt man ebenso wie an Homer, 
‘Vergil, Ariost auch an Fontane oder Thomas Mann studieren 
zu können. Journalisten und Wissenschaftler sind darin gleicher- 
maßen sorglos. Den meisten gilt es als ausgemachte Sache, 
daß der Begriff des Romans sich dem des Epos logisch unter- 
ordne. So hat sich ein Glaube, der in den einflußreichen ästhe- 
tischen Vorlesungen Hegels auf ganz bestimmter geschichts- 
philosophischer Grundlage formuliert worden ist, von dieser 
dialektischen Bewußtheit losgerissen, um in die Selbstver- 
ständlichkeit eines Schlagwortes zu erstarren und steuerlos 
umherzutreiben:man sieht den Roman als das moderne 
Epos an. Denn wenngleich ihm heute wohl niemand mehr, 
80 wie in den rationalistischen oder klassizistischen Theorien 
des 18. und noch lange des 19. Jahrhunderts, die Fähigkeit 
zu strengster Kunstentfaltung ernstlich abspricht, so meint 
man den Unterschied zum alten Epos dooh schon vollkommen 
zu verstehen, wenn man ihn als Ausdruck eines historischen 
Verhältnisses erklärt!). 


ı) Hegel nennt den Roman, einen Ausdruck Wilhelm v. Hum- 
ıboldts umdeutend, die ‚moderne bürgerliche Epopöe‘: Vorlesungen 
über die Ästhetik, Werke 1838, X, 3, S. 395, 417. Allerdings finden 
sich Ansätze hierzu schon in Blankenburgs Versuch über den 
-Roman, 1774 (i. Vorbericht). — Unter dem mittelbaren oder 
unmittelbaren Einfluß Hegels: O. L. B. Wolf, Allgemeine Gesch. 
.d. Romans, 2. Aufl. 1850, dem.das Epos ein in den. Ruhestand ver- 
setzter Beamter im Reiche des Genius ist, weil das.moderne Zeitungs- 
‚wesen uns. jeden Helden kleinlich und in seinen Einzelheiten vorführe, 
‚nicht mehr ‚‚massenhaft und .gigantisch“. Gervinus, .Gesch. d. 
deutschen Dichtung, 5. Aufl. IV, S. 18. Wilhelm Scherer, Poetik, 
:1888, Anh.,:S. 297ff., wenn er seine Theorie einseitig nach dem alten 
„Nationalepos“. bildet, für das jenes „adelige Selbstgefühl‘ allerdings 
‚eine notwendige Voraussetzung zu sein scheint. ‚Wilh. Duschinsky, 

Steekner Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 1 


Gegen: diese Auffassung, die letzten Endes in der ver- 
hängnisvoll mißverständlichen Homerkritik F. A. Wolfs wie 
auch in der romantischen Theorie eines diehtenden Volksgeistes 
wurzelt, hat sich mit dem Schöpfergefühl einer unzweideutig 
epischen Mission Carl Spitteler gekehrt. Die Frage seines 
Ranges und seiner Ursprünglichkeit bleibe hier dahingestellt, — 
sicher ist, daß er und seine Interpreten die Verschiedenheit 
der beiden Erzählungsarten zum ersten Male in der ganzen 
Tiefe ihres zeitlosen inneren Gegensatzes begriffen haben!). 
Solange man noch nicht wagte, den Roman vorurteilslos als das 
was er ist oder das was er sein kann, d.h. als eigengesetzliche 
Kunstform anzuerkennen, und solange man anderseits das Epos 
als eine Klasse literarischer Mammute bestaunte, deren Abkömm- 
linge sich von ihnen nur durch den geschwächten Knochenbau 
unterschieden, so lange blieb eben auch der grundlegende Gegen- 
satz der beiden Gattungen verschleiert. Ihn erkennen und durch- 
schauen konnte erst ein Geschlecht, das nicht nur an den Kunst- 
wert des Romans, sondern daneben auch an die Wiedergeburt 
des Epos glaubte. Wo das Epos als neue Schöpfung einmal 
wieder denkbar oder sichtbar ist, wird auch offenkundig, daß 
es aus einer grundsätzlich anderen ästhetisch-menschlichen 
Haltung hervorgeht als der Roman. Gewiß: in dieser Einsicht 
bestätigt sich zunächst noch immer die alte Überzeugung, daß 
der historische Wurzelboden epischer Dichtung gewöhnlich 
ein anderer ist als die tausendfach durchpflügte Erde, auf 
welcher der Roman erwächst?). Ja eben deshalb weil der 


Über die Technik von Hermann und Dorothea, Herrigs Archiv 
1887, 79, S. 7f. Julius Methner, Poesie und Prosa, Halle 1889, 
S. 53. Spielhagen, Epik und Dramatik, 1898, S. 53f. Hellmuth 
Mielke, Der deutsche Roman, 3. Aufl., 1898, 4. Aufl., 1912, Ein- 
leitung. Käte Friedemann, Die Rolle des Erzählers in der Epik, 
1910, S. 15. Paula Scheidweiler, Der Roman der deutschen 
Romantik, 1916, S. 2. Wilhelm Dilthey, Die Einbildungskraft 
des Dichters, Bausteine für eine Poetik, 1887, Ges. Schr. VI, 8. 223 
und 240 (auch 102). 

1) Richard Meszleny, Karl Spitteler und das neudeutsche 
Epos, I, 1918, S. 29-55. Jonas Fränkel, Das Epos, Ztschr. f. Ästh. 
VIII, S. 27#f. 

%) Hegel z. B. charakterisiert als für das Epos am günstigsten 
die „Mittelzeiten‘ der Geschichte, in denen die soziologischen Ver- 
hältnisse schon entwickelt, aber noch nicht mechanisiert sind, wo die 
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europäische Roman soweit man sehen kann erst verhältnis- 
mäßig spät und tatsächlich als ‚Nachfolger‘ der stolzen ritter- 
lichen Epik aufgetreten ist, eben deshalb ist das Problem eines 
prinzipiellen ästhetischen Unterschiedes von Roman und 
Epos so lange unbeachtet geblieben!). Es gehört überhaupt 
nicht unter die uralten Fragen der Poetik, die uns aus Antike 
oder Renaissance überkommen sind. Noch ist es von keiner 
Poetik befriedigend angefaßt worden. Aber jenseits jenes 
historischen Verhältnisses muß man sehen lernen, was ein 
moderner Philosoph die „Wendung zur Idee‘ genannt hat. 
Das heißt in diesem Falle: es gilt eine Dichtung nicht nur aus 
ihrer historischen Patenschaft und Abkunft und nicht nur als 
subjektiven Ausdruck ihres Schöpfers oder ihres Zeitalters 
zu begreifen, sondern darüber hinaus als zwangsläufigen Aus- 
druck eines typischen und überhistorischen menschlichen Grund- 
verhaltens, nämlich einer bestimmten ästhetischen Form. Wer 
es unternimmt, eine Geschichte des Romans zu schreiben, muß 
zwar die Wurzeln der Gattung schon im Epos aufsuchen, gleich- 
zeitig aber auf der Hut sein, daß er ihr die Normen dieser Her- 
kunft nicht irgendwie noch weiter aufbürde. Den klassizisti- 
schen Ausspruch Goethes vom „Pseudo-Epos“ darf man nicht 
immer wieder hervorzerren?). 

Die Unterschiede des Epos zum Drama sind seit Aristo- 
teles mehrfach entwickelt worden. Der Sinn eines jeden solchen 
Vergleiches ist schärfere Erkenntnis der verglichenen Gegen- 
stände. Die Einsicht in ihre Wesensart wird aber um so feiner, 
je enger sie miteinander verwandt sind, je beständiger ihre 
Grenzen sich berühren oder gar überschneiden. Man kann jenem 
modernen Sprachgebrauch, der unter epischer Technik meist 


Sitte noch nicht Zwang, die Dinge noch nicht ‚‚tote Mittel‘ sind 
und die Gestalten noch in ‚‚freier Individualität‘ leben; Werke 1838, 
X, 3, 8. 333, 341ff. Vgl. auch Michael Bernays, Schriften zur Kritik 
und Literaturgesch. 1899, IV, 8. 357. 

1) Über die Entstehung und die Geschichte des Wortes Roman 
siehe Bobertag, Gesch. d. Romans in Deutschl. I, 1876, 8. 29£.; 
Wilh. Scherer, Die Anfänge d. deutschen Prosaromans, 1877, S. 7; 
E.Schwan, Die Anf. d. modernen Romans, Preuß. Jahrbb. 70; Max 
Ludw. Wolff, Gesch. d. Romantheorie (bis Gottsched), Diss. 1915, 
8. 1ff. und 53ff., dazu S. 24f. über die erstmalige Legitimation des 
Romans durch Torquato Tasso. 

2) Brief an Schiller 27. Nov. 1794, 

1* 


4 


schlechthin Erzählungstechnik begreift, ruhig einräumen, daß 
die beiden Gattungen „Epos“ und „Roman“ einander als 
nahe benachbart erscheinen, solange man das Gebiet der ge- 
samten Dichtkunst aus ferner Vogelschau überblickt!). Kommt 
man vom Drama her, so mag der Unterschied der beiden Er- 
zählungsarten manchen Betrachter geringfügig dünken. Aber 
gerade diese scheinbare Belanglosigkeit macht ihren Vergleich 
zu einem so reizvollen und aufschlußreichen, wenn auch ge- 
fährlichen Unternehmen. Ich sage gefährlich: denn überall, 
wo es sich um feinere, fließende, halb unterirdische Differenzen 
handelt, wird man, um sie zu verdeutlichen, ein Linienwerk 
von biegekräftigen Antithesen und übertreibenden Spürsätzen 
nicht entbehren können. Die künstlerischen Gattungen lassen 
sich nicht eigentlich definieren, sie lassen sich nur allmählich 
einkreisen. Und ihre Unterschiede werden darstellbar nur durch 
dialektische Streiflichter, die man über die bloßgelegten Quer- 
schnitte hingleiten läßt. 

In diesen Blättern soll versucht werden, mit dem Begriff 
des epischen Stiles in aller Strenge, Schärfe und Klarheit seines 
eigentümlichen Gehalts zu arbeiten. Die beiden ersten 
Kapitel sollen hierzu den Grund legen. Um über die ganze 
Leuchtkraft des Begriffes verfügen zu können, d. h. um einen 
festen Maßstab zu gewinnen, der gewährleiste, daß bei der Inter- 
pretation eines konkreten epischen Werkes der Umkreis seiner 
gattungsstilistischen Bestimmungen nicht willkürlich in das 
Gebiet seiner überhaupt erfaßbaren Wesenszüge überweitert 
werde, wird es nötig eine Theorie des Epos wenigstens im 
Umriß zu entwerfen. Das erste Kapitel wird hierzu lediglich 
eine historisch vorliegende Gedankenreihe wiedergeben: die 
Auseinandersetzung Goethes mit Schiller über den Unter- 
schied von Epos und Drama. Sie hebt sich durch die geniale 
Einfachheit ihrer Gesichtspunkte weit über die Schicht sub- 
jektiver und nur physiognomisch bedeutsamer Rechenschaften 
hinaus. Der Aufsatz über epische und dramatische Dichtung 
und die ihm nahestehenden theoretischen Briefstellen sind in 
bewußtem und engem Zusammenhang mit dem Schaffen der 
beiden Dichter entstanden, aber sie erweisen sich als eine metho- 


1) Zu dem sorglosen Gebrauch des Adjektivums „episch‘“ ver- 
führt wohl häufig nur seine leichte Handlichkeit. Vgl.z. B. W. Scherer, 
P. 1888, S. 246ff. 
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dische Grundlage, die breiter und gültiger ist, als etwa die 
durch ein vorherbestimmtes Urteil ad hoc entworfenen Gesetze 
eines politischen Gerichtshofs!). In einem zweiten Kapitel 
gilt es die Grundlinien jener Gedanken in Richtung auf den 
Roman hin selbständig zu verlängern, bzw. dem Begriff des 
Epischen durch diese neue Antithese gerade die bedenklichste 
und hartnäckigste Unbestimmtheit zu entreißen. So geläutert, 
geschärft und gestrafft hat er sich dann in einer durch fünf 
Kapitel fortschreitenden Analyse einer Goetheschen Dichtung 
zu erproben und auszufüllen. 

Man könnte freilich einwenden, es sei doch noch gar nicht 
ausgemacht, ob „Hermann und Dorothea“ als echter 
und glücklicher Vertreter der Gattung Epos anzusprechen sei, 
Darauf wäre zunächst zu erwidern, daß das Gedicht aus der 
Hand eines Künstlers stammt, dessen Anspruch und Stimme 
für uns in solchen Fragen immerhin beachtlich ist. Kein Ästhe- 
tiker oder Literarhistoriker wird ohne weiteres das Gewicht der 
Tatsache beiseiteschieben dürfen, daß Goethe jenes Werk zu 
einer Zeit, wo er begonnen hatte sein künstlerisches Schaffen 
aus der „Dumpfheit‘‘ der Jugendjahre in das strenge Licht klar- 
bewußten Stilgefühls hinüberzuleiten, ausgesprochenermaßen 


1) Ich glaube es durch die besonderen Gesichtspunkte dieser 
Arbeit rechtfertigen zu können, daß ich die betreffenden Partien, 
die ja einigermaßen schon durch Gervinus zusammengefaßt worden 
sind, G.d. dt. D. V., 8. 525--56, noch einmal durch Zitate heranziehe. 
Zur allgemeinen Orientierung über die Poetik des 18. Jahrhunderts, 
auf deren Hintergrund sich die Goetheschen Gedanken abheben, 
s. die Dissertation von Ernst Wiehe, J. J. Eschenburgs Theorie 
der schönen Redekünste und die Poetik u. Kunsttheorie d. 2. Hälfte 
d. 18. Jahrh., Lpz. 1924 (ungedruckt). Auch Kobersteins Grundriß, 
5. Aufl. V, S. 3ff. u. 67ff. — Mit den historisch sonst vorliegenden 
Theorien über das allgemeine Thema setze ich mich möglichst in dem 
Fußnotenapparat (vor allem des 2. Kapitels) auseinander, aber nicht 
um sie aus der geistigen Situation ihrer Herkunft zu erklären, sondern 
ganz bewußt nur, um sie bei meinem aprioristischen Gedankengang 
immer kritisch vor Augen zu haben. Auch bei den Hinweisen auf 
Romane und Epen der Weltliteratur, an denen ich nur den Sinn und 
die Absicht meiner Theorie verdeutlichen möchte, werde ich mir nicht 
anmaßen, an Aufgaben heranzugehen, die allein die vergleichende 
Literaturgeschichte zu bewältigen vermag und mit denen ich auf der 
schmalen Basis dieser Arbeit nur ein dilettantisches Spiel treiben 
könnte. 
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als „episches Gedicht‘ herausgestellt hat!). Vor allem aber 
muß man einsehen, daß unter Umständen auch „pathologische‘‘ 
Wesenszüge durch die Möglichkeit und die besondere Richtung 
ihres Auftretens zu einer allgemeinen Charakteristik verwertbar 
sind. In einem jeden Dichtwerke wird die Idee der betreffenden 
Gattung durch den besonderen Stoff und durch die individuell 
historischen Stilbedingungen so bis ins Innerste des ganzen 
Gefüges hinein verwickelt, gebrochen, abgewandelt, daß man 
von vornherein keine reine Repräsentation jener abstrakten 
Normen erwarten darf. Der Zweck unserer Gattungs- 
begriffe ist nicht, die historisch gegebenen Schöpfungen gewalt- 
tätig zu schematisieren, sondern ihre tatsächliche generelle 
Zwangsläufigkeit gerade auf eigentümlichen Umwegen und durch 
vielfache Schichten hindurch zu erkennen. 

Damit rühre ich an ein Grundproblem geisteswissenschaft- 
licher Allgemeinbegriffe: an die Methode ihrer Definitionen. 
Systematisches Denken zwingt uns zu Formeln, in denen wir 
gewisse Gruppen von historisch vorliegenden, irgendwie unter- 

1) In wissenschaftlicher wie pädagogischer Literatur herrscht 
merkwürdigerweise meist noch immer die Behauptung, Goethe habe 
„H. u. D.“ nur als „bürgerliche Idylle‘ gelten lassen wollen. 
Diesen Ausdruck hat er aber überhaupt nur angesichts der ersten 
Versuche angewandt, also zu einer Zeit, da er das Gewicht des Werkes 
und die zum Schaffen erforderliche Zeit noch wesentlich unterschätzte: 
im Juli und Sept. 1796. Von einer „bürgerlichen‘ Idylle spricht 
er sogar nur einmal in einem Briefe Anfang Juli an Schiller, der den 
Ausdruck dann auch Körner gegenüber verwendet, aber mit dem 
Zusatz, daß das Gedicht dem von Voß ‚völlig entgegengesetzt‘ und 
„im echten epischen Tone‘ ausgeführt sei (28. Okt. 1796), Sonst 
spricht Goethe in dieser Zeit nur von der ‚Idylle‘ oder der „großen 
Idylle“. Aber am 28. Sept. 1796 findet sich im Tgb. zum ersten Male 
die Bezeichnung ‚episches Gedicht“, die dann weiterhin — bei 
rund 30 Gelegenheiten in der Zeit bis Juli 1798 — auch gleich als die 
susschließlich angewandte dasteht, nur einmal durch den Zusatz 
„idyllisch“ enger begrenzt (20. Juli 1797 an Körner), etwa viermal 
in allgemeinen Andeutungen wie ‚„epischer Versuch‘ oder ‚‚das epische 
Fach‘ umschrieben ist und bereits am 18. Dez. 1796 auch von Schiller 
aufgenommen wird. Den Begriff „Idylle“ beschränkt Goethe schon 
in einem Briefe vom 5. Dez. 1796 an H. Meyer unzweideutig auf Ge- 
dichte wie das von Alexis und Dora, durch das er eben ‚in das ver- 
wandte epische Fach geführt‘ sei. Genauere Belege ». im 1. Bd. 
des Gräfschen Sammelwerkes. 


7 


einander verwandten geistigen Gebilden durch den General- 
nenner ihrer gemeinsamen Bauart und inneren Gesetzlichkeit 
zusammenbündeln sollen, aber die konkrete Mannigfaltigkeit 
eben dieser Gebilde, ihre jedesmalige schöpferisch eigenwüchsige 
Besonderheit scheint sich immer aufs Neue solchen Versuchen 
zu widersetzen!). Um einen wesenhaften Allgemeinbegriff 
zu formen — „Religion‘, „Sozialismus“, „Mystik“, „Drama‘‘ — 
sammeln wir die Fülle der geschichtlichen Gegenstände; um 
uns aber nicht zu verlieren an die Willkür einer tausendfachen 
Tatsächlichkeit, bedürfen wir von vornherein eines klaren 
Prinzips der Auslese. Ein rein induktives Verfahren erscheint 
als aussichtslos, eine maßstab- und merkmalsichere Gliederung 
des historischen Materials als gewaltsam. Dieses Dilemma wäre 
belanglos, könnten wir uns mit Orientierungsmarken und ter- 
minologischen Wegweisern begnügen. Aber wir wünschen 
innere Gesetze zu begreifen, wesentliche Grundhaltungen des 
Geistes zu bestimmen, wenn wir unter dem Erlebnis der histo- 
rischen Gegebenheiten Allgemeinbegriffe prägen. Wilhelm 
Dilthey hat in seinem Aufsatz über das Wesen der Philosophie 
dieseProblematik als eine grundsätzliche ausgesprochen. Radikal 
den empiristisch geschichtlichen Standpunkt hat Benedetto 
Croce hervorgekehrt, hauptsächlich für den Bereich der 
Ästhetik jeden anders als technisch gemeinten Anspruch von 
Gattungsbegriffen in scharfer Polemik verwerfend?). 


!) Dies hat auch Goethe empfunden: ‚die Schwierigkeit bei 
diesen theoretischen Bemühungen ist immer, die Dichtarten von allem 
Zufälligen zu befreien‘ (Brief an Schiller 20. Dez. 1797). 

2) Wilh. Dilthey 1907, Ges. Schr. V, 8. 339ff. — Ben. Croce, 
Ästhetik als Wissenschaft des Ausdrucks und allgemeiner Linguistik, 
übers. von K. Federn, 1905, S. 35—38, 424ff., 438. Die literarischen 
Gattungen werden hier als ‚intellektualistische Irrtümer“ gebrand- 
markt, die nur jenseits des ästhetischen Betrachtens, nur als Hilfs- 
mittel, als „Worte und Phrasen“ wie die früheren Einteilungsetiketten 
in Bibliotheken zu rechtfertigen seien (etwa wie die Kategorien 
„Miszellen“ und „Extravaganzen“). Die Künstler hätten jenen an- 
geblichen Gesetzen nur mit Worten Gehorsam geleistet, in Wirklich- 
keit aber ihnen stets eine lange Nase gedreht. Jedes wahre Kunst- 
werk habe allezeit einer aufgestellten Gattung widersprochen und 
die Ideen der Kritiker in Aufruhr gebracht, die sich nun gezwungen 
sahen, die Gattung zu erweitern, bis sie bald wiederum in einer anderen 
Hinsicht zu eng ward. — Unzweifelbaft hat Croce in diesen anti- 
intellektualistischen Ausfällen gegen Aristoteles u. a. den Sinn des 


Es ist allerdings nicht zu leugnen, daß der Begriff der 
Gattung rein als solcher, weil er aus der Bewährtheit seines 
primär naturwissenschaftlichen Gebrauchs die Geltung und 
das Ziel induktiver Generalisation mit sich führt, angesichts 
der Aufgaben der Poetik als nicht ganz legitim erscheint. In 
der Zoologie werden Gattungsformeln gebildet, die, wenigstens 
dem Ideale nach, mit mathematischer Grenzensicherheit die 
„Merkmale“ von abstrakt identischen ‚Exemplaren‘ aus- 
sprechen. In der Poetik haben solche Versuche stets als Tyrannei 
gewirkt. Denn die Literaturwissenschaft richtet die Blicke nicht 
nur mit grundsätzlich individuellerer Teilnahme auf die einzelnen 
Exemplare, sondern sie muß auch, selbst in der Poetik, den 
naturwissenschaftlichen Begriff des Exemplars überhaupt ver- 
neinen. Wenn die Poetik von Gattungen redet, so ist dies ein 
terminologischer Notbehelf, eine vage Analogie, die weiter 
nichts besagt, als daß auch hier Allgemeinbegriffe zu bilden 
sind. Der Gattungsbegriff der Poetik meint im Grunde etwas 
ganz anderes als der der Zoologie und Botanik. Er ist aus einer 
Geistigkeit, der dieser Unterschied noch nicht bewußt war, 
in der Poetik mit einer Art Gewohnheitsrecht nun einmal ein- 
gebürgert und nicht mehr auszurotten. So muß man denn an 
die verschiedenen poetischen Gattungsbegriffe von vornherein 
mit dem Bewußtsein des spezifischen Gesetzes, nach dem sie 
sich bilden, herantreten. Man muß wissen, daß sie auch dann 
noch sinnvoll gültig sind, wenn sie in ihrer Reinheit empirisch 
gar nicht aufgewiesen werden können!). Aus der Fülle der er- 
fahrenen Eindrücke wird zwar die Idee der Gattung genährt, 
aber ihre Aufbauformeln gründen sich, nach heuristischem 
Tasten, auf einen Akt geistiger Durchdringung: auf „Ein- 
sicht“. Die Kenntnis der überlieferten Werke bleibt hilflos, 


ästhetischen Gattungsbegriifes vollkommen mißverstanden. Ich 
hoffe dies durch die vorliegende Arbeit darzutun. — Vgl. dazu Moritz 
Geiger, Ästhetik, in Hinnebergs systematischer Philosophie, 3. Aufl., 
1912, S. 311—51. 

1) Hier ergibt sich eine seltsame Umkehrung: während die poe- 
tischen Gattungsbegriffe, wenn man sie recht versteht, in einer Schicht 
rein ideeller Absolutheit lagern, die man durch „Einsicht“ erreicht 
und durch empirische Tatsachen nicht in Frage stellen kann, hat 
die moderne Naturwissenschaft unter dem Zwange ihres Entwicklungs- 
begriffes mehr und mehr gerade auf ihr Ideal überfiktiver endgültiger 
Wesensformeln für Arten und Gattungen verzichten müssen. 


9 


“lange die Bestimmung ihres ideellen Standortes und ihre 
Auswahl nicht durch diese überempirische Einsicht geleitet 
wird. Sie wird sich an einzelnen Beispielen entzünden, meint aber 
nicht ein statisches Gefüge von Merkmalen, sondern eine ideale 
Riehtung und Haltung. Oder wenn dabei doch von Merkmalen 
und Kennzeichen geredet wird, so geschieht es im Sinne der 
Frage: was bedeuten sie? was drücken sie aus? was ist ihre 
Stilfunktiin? Daß ein Werk zu einer bestimmten Gattung 
gehört, wird nicht durch die Vollzähligkeit der Merkmale ent- 
schieden, sondern durch die innere Haltung, die das spezifische 
Gewicht der Formeigenheiten jedesmal überhaupt erst festlegt. 
Die ästhetische Einsicht begreift diese Haltung als Zwangs- 
läufigkeit und andererseits die Merkmale der äußeren Form 
stufenweise als Konsequenzen und Ausdrücke der zwangs- 
läufigen Haltung. Der sogenannte Stilfehler freilich erweist 
sich hier als eine verwickelte, vieldeutige, schwer faßbare Er- 
seheinung, an die sich die Fragen der historischen Bedingtheit, 
des besonderen künstlerischen Typus mit seinen seelischen 
Voraussetzungen, des Verhältnisses von Form, Stoff und Gehalt 
unentrinnbar anklammern. Auch das Problem der literarischen 
Vorbilder muß jenem Gattungsbegriff unterstellt werden. 
Man weiß, welch ungeheure Normgestalt einzelne der historischen 
Repräsentanten einer Gattung bis in fremde Kulturkreise 
hinein ausstrahlen können. Esgibt eine künstlerische Tradition. 
Betrachtet man die Geschichte der ästhetischen Formen, ins- 
besondere aber gerade des Epos, so möchte man oft genug 
zunächst nur fragen, ob die immer neue Wiederkehr gewisser 
Stileigentümlichkeiten innerhalb einer Gattung auf wesen- 
hafte, von ‚innen‘ her treibende Notwendigkeit zurückzuführen 
sei oder auf relativ äußeren Einfluß (der allerdings nicht zu- 
fällig sein kann), — ob hier sozusagen eine ewige Idee der 
Gattung spreche oder nur der tyrannische, wenn auch recht- 
mäßige Einfluß von vererbten Kunstwerken, die nun eben das 
Glück hatten, als erste machtvolle und echte Vertreter der 
Gattung emporzusteigen!). Diese Frage ist vielleicht falsch 
gestellt, sie bezeichnet aber die Grenze, bis zu der sich die Vor- 
stellung ästhetischer Normen durch die Dialektik unserer Spür- 
begriffe hinarbeiten muß. Um es noch etwas mythologischer 


1) Vgl.R.M. Meyer, Die Zwangsläufigkeit literarischer Formen, 
Int. Mtsschr. f. Wissenschaft, Kunst u. Technik VII, 1913, S. 107ff. 
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auszudrücken: die Idee sitzt unsichtbar in ihrem platonischen 
Hinterhalt, wo sie sehr viele Möglichkeiten birgt; aber gleich 
eine der ersten „Verwirklichungen‘, die sie entläßt, tritt viel- 
leicht mit einem so glänzenden Anschein der Absolutheit auf, 
daß vor ihren besonderen Normen sehr viele der später ge- 
borenen Geschöpfe sich nur mit Mühe in eigener Haltung be- 
haupten können — nicht bloß weil sie mitunter schwächer sind, 
sondern vor allem weil sie bereits im jüngsten Wachstum dem 
Anblick der fertig umrissenen Gestalten ausgesetzt wurden. 
Die Aeneis, das Befreite Jerusalem, das Verlorene Paradies und 
Goethes Achilleis sind hierfür äußerste Beispiele, die letztere 
ist sogar ein Experiment!). 

Der gefährliche Zirkel freilich, der am Eingang dieser wie 
jeder derartig von Definitionen abhängigen Arbeit lauert, ist 
durch solche Erwägungen noch immer nicht vollkommen ge- 
bannt. Logische List ficht ihn nicht an. Man kann ihm wohl 
nur dadurch zu Leibe gehen, daß man ihn mit positivem Wagnis 
durchbricht. 


1) Vgl. Goethes Brief an Schiller vom 12. Mai 1798; dazu 
Schillers Antwort vom 15. u. 18. Mai. 


Erster Teil 


Theorie des epischen Stiles 


I. Kapitel 


Die Theorie des Epos bei Goethe und Schiller 


Goethes Gedankengänge über das Epos sind, abgesehen 
davon, daß sie sich an Schiller wenden, in vierfacher Hinsicht 
bedingt: als Rechenschaft und Klärung eigenen Schaffens, 
als Abgrenzung gegen das Drama, als Deutung der Kunst 
Homers, als Auseinandersetzung mit Wolf und den Schlegels. 
Der Roman wird in diesem Zusammenhang nur flüchtig er- 
wähnt. Diese vier Gesichtspunkte beeinflussen sich selbst- 
verständlich auch gegenseitig, und Anlaß und Ausschlag wird 
dabei immer von dem Augenmerk des schaffenden Künstlers 
gegeben!). Den Anteil Schillers von dem Goetheschen Anteil 
zu sondern ist unmöglich und gar nicht einmal nötig, denn sie 
stehen in beständiger Wechselwirkung und bilden, namentlich 
sofern sie für Goethes gleichzeitige dichterische Tätigkeit 
praktisch bedeutsam sind, durchaus eine ideelle Einheit. Die 
Briefe Schillers wird man sogar sehr häufig als Interpretation 
und klareren philosophischen Ausdruck Goethescher Ahnungen 
auffassen dürfen?). Es wäre freilich verfehlt, in den über- 
lieferten brieflichen Niederschlägen ein vollständiges, zu ge- 
schlossenen Umrissen vollendetes Bild des Gedankenaustausches 
erblicken zu wollen. Große, sehr große Wegstrecken desselben 
sind nachweislich in mündlichem Gespräch bewältigt worden und 
nun günstigstenfalls mittelbar aus dem jeweils sich anfügenden 
Briefwechsel zu erschließen. Und auch dann ist ein Vorbehalt 


1) Vgl. Goethe an Schiller 2. Mai 1798.- 

®) Vgl. Goethes Brief an Schiller 26. April 1797: ‚Mit dem was 
Sie in ihrem heutigen Brief über Drama und Epos sagen bin ich sehr 
einverstanden; so wie ich immer gewohnt bin, daß Sie mir meine 
Träume erzählen und auslegen.“ 
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zu machen, den man gegenüber Briefen grundsätzlich immer 
wahren muß: daß in ihnen nämlich den subjektiven Schwan- 
kungen und Wagnissen, den tastenden, schweifenden, an- 
deutenden Spürgängen eines Denkers ein breiterer Raum ge- 
gönnt ist, als in einem zum Druck bestimmten Aufsatz statt- 
haft wäre, daß ihnen also im Einzelnen nicht schlechthin der 
Charakter und die Verantwortung gewollter Endgültigkeit 
zukommt. i 

Der Aufsatz „Über epische und dramatische Dichtung‘‘ 
ist von Goethe verfaßt, entstammt aber dem gemeinsamen 
Gedankengute beider Dichter, und zwar aus der Zeit, da Schiller 
am „Wallenstein‘‘ arbeitete, Goethe ‚Hermann und Dorothea‘* 
so gut wie vollendet hatte und bereits ein neues Epos, die ,‚Jagd‘‘, 
plante, das dann aber bald durch die „Achilleis“ verdrängt 
wurde). Die methodisch entscheidenden Gesichtspunkte 
sind die folgenden: 

Der Epiker und der Dramatiker sind beide den allgemeinen 
poetischen Gesetzen unterworfen, besonders dem der Einheit 
und dem der Entfaltung. Beide behandeln ähnliche Gegen- 
stände, beide können alle Arten von Motiven gebrauchen. 


„Ihr großer und wesentlicher Unterschied beruht aber 
darin, daß der Epiker die Begebenheit als vollkommen 
vergangen vorträgt, und der Dramatiker sie als voll- 
kommen gegenwärtig darstellt. Wollte man das Detail 
der Gesetze, wonach beide zu handeln haben, aus der Natur 
des Menschen herleiten, so müßte man sich einen Rhapsoden 
und einen Mimen, beide als Dichter, jenen mit seinem ruhig 
horchenden, diesen mit seinem ungeduldig schauenden und 
hörenden Kreise umgeben, immer vergegenwärtigen, und 
es würde nicht schwer fallen, zu entwickeln, was einer jeden 
von diesen beiden Dichtungsarten am meisten frommt, welche 
Gegenstände jede vorzüglich wählen, welcher Motive sie sich 
vorzüglich bedienen wird ...“ 

Dementsprechend hat das epische Gedicht vorzüglich 
„persönlich beschränkte Tätigkeit‘‘ darzustellen, „den außer 


1) W. A. IV 12, S. 381. Zum erstenmal gedruckt: Kunst und 
Altertum VI, 1. Heft 1827. Goethe übersandte den Aufsatz Schiller 
im Dez. 1797, doch darf man auf Grund der Zusammenhänge mit dem 
Briefwechsel und auf Grund einer Äußerung Goethes vom 28. April 
den Zeitpunkt der Entstehung wohl schon in das Frühjahr verlegen. 
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sich wirkenden Menschen: Schlachten, Reisen, jede Art von 
Unternehmung, die eine gewisse sinnliche Breite fordert‘!), 
die Tra gödie dagegen „persönlich beschränktes Leiden“, 
„den nach innen geführten Menschen, und die Handlungen aa 
Tragödie bedürfen daher nur wenigen Raumes“. 

Unter den fünferlei Arten von Motiven sind drei, die en 
Gattungen gleichermaßen zukommen: die „retardierenden‘“, 
die „zurückgreifenden‘“, die „vorgreifenden‘“, während die 
„vorwärtsschreitenden, welche die Handlung fördern‘, vor- 
züglich vom Drama benutzt werden, die „rückwärtsschreitenden, 
welche die Handlung von ihrem Ziele entfernen,‘ fast aus- 
schließlich dem Epos angehören. Die Welten, welche zum 
Anschauen gebracht werden sollen, sind beiden gemein: die 
physische, die sittliche und die Welt der Phantasien, Zufälle 
und Schicksale. 

„Die Behandlung im ganzen betreffend, wird der Rhap- 
sode, der das vollkommen Vergangene vorträgt, als ein 
weiser Mann erscheinen, der in ruhiger Besonnen- 
heit das Geschehene übersieht?); sein Vortrag wird 
dahin zwecken, die Zuhörer zu beruhigen, damit sie ihm gern 
und lange zuhören, er wird das Interesse egal verteilen, weil er 
nicht imstande ist, einen allzu lebhaften Eindruck geschwind 
zu balanzieren, er wird nach Belieben vorwärts und rückwärts 
greifen und wandeln, man wird ihm überall folgen, denn er 
hat es nur mit der Einbildungskraft zu tun, die sich 
ihre Bilder selbst hervorbringt, und der es auf einen gewissen 
Grad gleichgültig ist, was für welche sie aufruft. Der Rhapsode 
sollte als ein höheres Wesen in seinem Gedicht nicht selbst 
erscheinen, er läse hinter einem Vorhang am allerbesten, so daß 
anan von aller Persönlichkeit abstrahierte und nur die Stimme 
der Muren im allgemeinen zu hören glaubte. 

„Der Mime dagegen ist gerade in dem entgegengesetzten 
Fall, er stellt sich als ein bestimmtes Individuum dar, er will, 


1) Vgl. die genauere Formel Fr. Th. Vischers, Ästhetik, 1854, 
DI, 2, S. 1269: ‚Der innere Prozeß muß selbst schon darauf angelegt 
sein, daß er auf ein breites, massenbewegendes Wirken geht‘. Viseher 
sitiert hierzu geistreich den vergilischen Vers: Tantae molis eret 
Romanam condere gentem. 

2) Vgl. die Analyse des 'Begriffs der „Erzählung“ bei W. von 
Humboldt, Über Gosthes-H. u. D. 1799, Ges.’ Schr. II, 1904, Kap. 62, 
dazu Kap. 54-58. 
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daß man an ihm und seiner nächsten Umgebung ausschließlich 
teilnehme, daß man die Leiden seiner Seele und seines Körpers 
mitfühle, seine Verlegenheiten teile und sich selbst über ihn 
vergesse. Zwar wird auch er stufenweise zu Werke gehen, aber 
er kann viel lebhaftere Wirkungen wagen, weil bei sinnlicher 
Gegenwart auch sogar der stärkere Eindruck durch einen 
schwächeren vertilgt werden kann. Der zuschauende Hörer 
muß von Rechts wegen in einer steten, sinnlichen Anstrengung 
bleiben, er darf sich nicht zum Nachdenken erheben, er muß 
leidenschaftlich folgen, seine Phantasie ist ganz zum Schweigen 
gebracht, man darf keine Ansprüche an sie machen, und selbst 
was erzählt wird muß gleichsam darstellend vor die Augen 
gebracht werden‘!). 

Der gleichzeitige Briefwechsel Goethes mit Schiller be- 
schäftigt sich, soweit das Augenmerk dem Epos gilt, insonderheit 
mit den Fragen nach der Selbständigkeit seiner Teile, nach der 
Einheit des Ganzen und nach der Bedeutung des „BRetardierens‘“ 
(womit Goethe anfänglich gerade das bezeichnet, was er im 
Aufsatz genauer als das „Rückwärtsschreiten‘‘ vom Retar- 
dieren unterscheidet)?2). Hierbei tritt auch deutlicher die Aus- 
einandersetzung mit Fr. A. Wolf und Fr. Schlegel zutage. 
Als bestimmende Grundidee, von der sich die Über- 
legungen über das Epos ableiten, steht im Hintergrund immer 
jene Vorstellung, die in dem Aufsatz formuliert ist, die an- 
schauliche Vorstellung des Rhapsoden, der in feier- 
licher Haltung und abgeklärt ruhiger Besonnenheit, wie 
„hinter einem Vorhang“, die Begebenheiten übersieht 
und „als vollkommen vergangen‘ vorträgt. 


!) Knapp zusammenfassend formuliert Schiller diese Gedanken 
in seinem Briefe an W. v. Humboldt, 27. Juni 1798: ‚Uns scheint 
daß Epopöe und Tragödie durch nichts als durch die vergangene und 
die gegenwärtige Zeit sich unterscheiden. Jene erlaubt Freiheit, 
Klarheit, Gleichgültigkeit, diese bringt Erwartung, Ungeduld, pathco- 
logisches Interesse hervor.“ 

2) Zu dieser Unterscheidung ist Goethe wahrscheinlich durch 
Schiller bestimmt worden. Vgl. dessen Br. vom 25. April 1797: „Auch 
glaube ich, es gibt zweierlei Arten zu Retardieren, die eine liegt in 
der Art des Wegs, die andere in der Art des Gehens, und diese, deucht 
mir, kann auch bei dem geradesten Weg und folglich auch bei einem 
Plane, wie der ihrige ist [‚Jagd‘], sehr gut stattfinden.“ Vgl. auch 
G.s Br. v. 22. April u. 23. Dezember 1797. 
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So wird von' Goethe als eine Haupteigenschaft des epischen 
Gedichts erklärt, ‚daß es immer vor und zurück geht‘, daher 
seien episch alle ‚‚retardierenden Motive‘ (19. April1797). Hier- 
mit so.!en aber „keine eigentlichen Hindernisse“ gemeint sein — 
. denn diese gehören „eigentlich ins Drama‘. Er versucht dann 
das Gesetz der Retardation unter ein höheres unterzuordnen, 
welches gebiete: daß man von einem guten Gedicht den Aus- 
gang wissen könne, ja wissen müsse, und daß eigentlich das 
Wie bloß das Interesse machen dürfe (22. April). Diese Ab- 
leitung wird von Schiller, der die Formel jenes höheren epischen 
Gesetzes für zu allgemein erklärt, in dem Sinne eingeschränkt, 
wie dann wenige Tage später auch der Aufsatz es ausspricht, 
nämlich daß beide, der Epiker und der Dramatiker, eine Hand- 
lung darstellen, daß diese aber bei dem Dramatiker der Zweck 
sei, bei dem Epiker ‚„bloßes Mittel zu einem absoluten ästhe- 
tischen Zwecke‘‘. Hieraus lasse es sich vollständig erklären, 
„warum der tragische Dichter rascher und direkter fortschreiten 
muß, warum der epische bei einem zögernden Gange seine 
Rechnung besser findet‘‘ (25. April). Deshalb müsse der Epiker 
auch möglichst solche Stoffe vermeiden, „die den Affekt, sei 
es der Neugierde oder Teilnahme, schon für sich selbst stark 
erregen, wobei also die Handlung zu sehr als Zweck inte- 
ressiert‘“ ... (25. April). ‚Die bloße, aus dem Innersten heraus- 
geholte Wahrheit ist der Zweck des epischen Dichters: er schildert 
uns bloß das ruhige Dasein und Wirken der Dinge nach ihren 
Naturen; sein Zweck liegt schon in jedem Punkt seiner Be- 
wegung, darum eilen wir nicht ungeduldig zu ’einem Ziele, 
sondern verweilen uns mit Liebe bei jedem Schritte. Er erhält 
uns [im Gegensatz zum Dramatiker] die höchste Freiheit des 
Gemüts, und da er uns in einen so großen Vorteil setzt, so macht 
er dadurch sich selbst das Geschäft um so schwerer, denn wir 
machen nun alle Anforderungen an ihn, die in der Integrität 
und in der allseitigen vereinten Tätigkeit unserer Kräfte ge- 
gründet sind‘ (21. April). In diesem Sinne ist es zu verstehen, 
wenn Schiller die Art, wie Goethe die Handlung in der ‚Jagd‘ 
entwickeln will, mehr der Komödie als dem Epos für angemessen 
hält: denn das Überraschende, Verwunderung Erregende sei 
nicht so recht episch (25.April). Goethe nämlich ist zwar geneigt, 
alle Pläne, die „gerade nach dem Ende zu schreiten“, völlig zu 
verwerfen oder als eine ‚subordinierte historische Gattung“ 
anzusehen (19. April), möchte aber den Stoff des geplanten 


16 


Epos durch die Tatsache rechtfertigen, daB darin „große An- 
stalten gemacht werden, daB man viele Kräfte mit Verstand 
und Klugheit in Bewegung setzt, daß aber die Entwicklung 
‚auf eine Weise geschieht, die den Anstalten ganz entgegen ist 
und auf einem ganz unerwarteten, jedoch natürlichen Wege“ 
(22. April). 

Immerhin hat Schiller die Strenge seiner an den Epiker 
gestellten Forderung, die Handlung als solche nicht zum Zweck 
zu machen, in Hinblick auf die „sentimentalen‘‘ Bedürfnisse 
der Gegenwart bald darauf gemildert. Denn daß ‚Hermann 
und Dorothea‘‘ durch sein Übergewicht des „pathologischen 
Interesses‘ über die „poetische Gleichgültigkeit‘‘, wie auch 
durch die Enge des Schauplatzes, die Sparsamkeit der Figuren 
und den kurzen Ablauf der Handlung ‚eine gewisse Hinneigung 
zur Tragödie‘ zeigt, hält er zum mindesten nicht für einen 
Fehler (26. Dez.). Und auch Goethe erklärt dann, bei seinem 
Versuche, in der „Achilleis‘‘ einen tragischen Stoff zu episieren, 
daß „ein Neuer, der für Neue arbeitet‘‘, ohne „pathologisches 
Interesse‘‘ schwerlich den Beifall der Zeit erwerben werde 
(27. Dez.), und hofft, durch eine ganz realistische Behandlung 
das sentimentale Element mit der spezifischen epischen Breite 
ins Gleichgewicht setzen zu können (16. Mai 1798). Er weiß sich 
im Einverständnis mit Schiller, wenn er nur deswegen zunächst 
so streng gesondert hat, „um sich nachher wieder etwas durch 
Aufnahme fremdartiger Teile erlauben zu können. Ganz anders 
arbeitet man aus Grundsätzen als aus Instinkt, und eine Ab- 
weichung, von deren Notwendigkeit man überzeugt ist, kann 
nicht zum Fehler werden‘ (30. Dez. 1797). 

Als einen notwendigen Ausgleich für die „ewige Retar- 
dation‘ des homerischen Epos erkennt Goethe die den Ausgang 
antizipierenden Vorbedeutungen und Weissagungen: „Die 
Odyssee ist in ihren kleinsten Teilen beinahe retardierend, dafür 
wird aber auch vielleicht fünfzigmal versichert und .beteuert, 
daß die Sache .einen glücklichen Ausgang haben werde“ 
(22. April 1797). „Einige Verse im Homer, die für völlig 
falsch und ganz neu ausgegeben werden, sind von der Art, 
wie ich einige selbst in mein Gedicht, nachdem es fertig 
war, eingeschoben habe, um .das Ganze klarer und faßlicher 
zu machen und künftige Ereignisse ‚beizeiten vorzubereiten‘ 
(10. April 1797). Auch .dieser Gedanke hält .die Grundidee 
des Aufsatzes fest. 
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- Daraus ergibt sich dann auch unmittelbar jener „Vorteil“ 
des Epos, „daß seine Exposition, sie mag noch so lang sein, 
den Dichter gar nicht geniert, ja, daß er sie in die Mitte .des 
Werkes bringen kann, wie in der Odyssee sehr künstlich ge- 
schehen ist. Denn auch diese retrograde (!) Bewegung ist wohl- 
tätig; aber eben deshalb dünkt mich, macht die Exposition 
dem Dramatiker viel zu schaffen, weil man von ihm ein ewiges 
Fortschreiten fordert, und ich würde dasden besten dramatischen 
Stoff nennen, wo die Exposition schon ein Teil der Entwicklung 
ist‘ (22. April). Schiller will dem Epiker eine Exposition im 
Sinne des Dramatikers überhaupt nicht zugestehen: „Da er. 
uns nicht so auf das Ende zutreibt, wie dieser, so rücken An- 
fang und Ende in ihrer Dignität und Bedeutung weit näher 
aneinander, und nicht, weil sie zu etwas führt, sondern weil 
sie selber etwas ist, muß die Exposition uns interessieren. 
Ich glaube, daß man dem dramatischen Dichter hierin weit 
mehr nachsehen muß... Er steht unter der Kategorie der 
Kausalität, der Epiker unter der Substantialität; dort kann 
und darf etwas als Ursache von etwas anderem da sein, hier 
muß alles sich selbst um seiner selbst willen geltend machen“ 
(25. April). 

- Es ist dies also derselbe Gedanke, den Schiller schon am: 
Anfange der Diskussion zur Sprache bringt: „Es wird mir aus 
allem was Sie sagen immer klarer, daß die Selbständigkeit 
seiner Teile einen Hauptcharakter des epischen Gedichts aus- 
macht“ (21. April). Freilich darf man ein solches Wort nicht 
einfach im Sinne der Theorien von Wolf und Fr. Schlegel deuten. 
Daß die Durchleuchtung dieser Probleme, namentlich der. 
Gesamtkomposition des Epos, bei beiden Dichtern sich im Hin-. 
blick auf die Wolf-Schlegelsche Theorie und auch unter ihrem Ein-. 
flusse vollzieht, ist unbestreitbar!). Der Begriff des Rhapsoden 


.1) Die entscheidenden Schriften sind: F. A. Wolf, Prolegomena 
ad Homerum, sive de operum Homericorum prisca et genuina forma 
variisque mutationibus et probabili ratione emendandi, Vol. I, 1795, 
neu hreg. von Peppmüller 1884. Herder, Homer ein Günstling 
der Zeit, Horen 1795, Suphan 18, S. 433ff. Fr. Schlegel, Über die 
homerische Poesie. Mit Rücksicht auf die Wolfischen Untersuchungen, 
1796 Reichardts Journal „Deutschland“ IV, 11. Heft (die ‚‚Geschichte- 
der Poesie der Griechen und Römer“ ist erst 1798. erschienen. S. Minors- 
Ausgabe d. Jugendschr.). — Vgl. dazu Koberstein, Gesch. d. deut- 
schen Nationalliter., 5. Aufl., 1873, IV, 8..387ff. Lücke, Goethe 


Steokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 2 
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mag für Goethe durch Wolf wesentlich reichere Farben ge- 
wonnen haben. Aber Goethes Haltung und letzte Auffassung 
ist dabei ganz anders. Goethe erst hat den künstlerischen 
Symbolwert des „Rhapsoden‘“ ganz deutlich gesehen 
und alle Möglichkeiten, die darin verborgen lagen und die nur 
Herder angedeutet hatte, ins Bewußtsein gehoben. Goethes 
Ansicht von der grundsätzlichen ‚Einheit‘‘ eines epischen Ge- 
dichts ist durch Wolf niemals erschüttert worden, es sei denn 
einige Male in der Unsicherheit produktiv experimentierender 
Stunden. Oder richtiger: Goethe hat die alte, sozusagen naive 
Lehre von der Einheit Homers, wie noch Lessing sie vertrat, 
auf Grund der Einsichten Herders und der Wolfschen For- 
derungen einerseits, des eigenen Künstlertums anderseits 
vertieft und umgedeutet, — er hat die alte Theorie, wenn man 
es hegelisch ausdrücken will, auf eine neue Stufe gestellt, in 
der die Resultate Wolfs mit „aufgehoben“ sind. Schwankend 
war nur die Stellungnahme zu den spezifisch philologischen 
Fragen, die sich auf die Entstehung der homerischen Gedichte 
bezogen, und die damals allerdings einen wesentlichen Umsturz 
ästhetischer Theorien zu erfordern schienen. Fast jeder Homer- 
kenner wurde verführt, jenen historischen Prozeß zu kanoni- 
sieren und künstlerisch mißzuverstehen, d. h. über der Be- 
trachtung des „Dichters‘‘ mitunter das „Werk“ zu vergessen!). 
Die kritischen Homeranalysen von Wolf und vor allem auch von 


und Homer, Ihlfelder Progr. Nordhausen 1884, 8. 22ff. Karl Furt- 
müller, Die Theorie des Epos bei den Brüdern Schlegel, den Klassikern 
und W. v. Humboldt, Jahresb. d. Sophiengymn., Wien 1903, hat 
unter anderem. wahrscheinlich gemacht, daß Goethe in dieser Zeit 
noch eher von Herder als von Fr. Schlegel beeinflußt sein kann, da 
er Schlegels Deutschland-Aufsatz eben erst kennen lernte. Oskar 
Walzel, Goethe und Schlegel über d. Stil d. Epos, Sokrates 1904, 
S. 369— 394. — Über die Stellung der jetzigen Homerforschung zu 
F. A. Wolf vgl. Engelbert Drerup, Homerische Poetik I, 1921, Einl. 
8. Xf., sowie S. 313 u. 4065. 

2) Georg Finsler, Homer in der Neuzeit von Dante bis Goethe, 
4: Aufl., 1912, macht u. a. darauf aufmerksam, daß Wolfs Zeitge- 
nossen und so auch Goethe sogar fast völlig übersehen haben, wie sehr 
die Prolegomena selbst, trotz ihres künstlerischen Unverständnisses, 
vor den radikalen Konsequenzen ihres Ergebnisses zurückgescheut 
sind. Über Wolf u. Heyne s. ebd. $. 458ff. u. 463ff.; über Herder 
8. 464ff. — W. v. Humboldt, Über Goethes H. u. D. 1799, Kap. 59 
u. 84, sowie Finsler S. 454ff. 
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Christian Gottlieb Heyne hatten aufschlußreiche (auch heute 
noch nicht ganz entwertete) Einblicke in das Werden epischer 
„Volkspoesie‘‘ gebracht. Aber daß es darüber hinaus, in einer 
anderen Schicht der Betrachtung, noch etwas gibt, was man 
als die „Idee‘‘ des Epos bezeichnen könnte, — das. haben. 
damals wohl nur Goethe und Schiller gesehen, vielleicht auch 
Herder und W. v. Humboldt. Es ist wichtig, diesen Unter- 
schied zu beachten. 

Zwar dem Wortlaute nach will der Goethesche Aufsatz, 
daB man sich den Rhapsoden und den Mimen ‚‚beide als Dichter‘ 
vergegenwärtige.. Aber methodisch ist er und der ganze ihn 
tragende Briefwechsel durchaus auf jene Gattungsbestimmtheit 
eingestellt, diedem Werk von den Bedingungen seiner Wirkung 
zukommt. 

Wenn Goethe in der Elegie zu „Hermann und Dorothea“ 
(Nov. oder Dez.1796) dem Verfasser der Prolegomena mit warmen. 
Worten huldigt, weil dieser die Bahn für neue epische Leistungen 
frei gemacht, weil er den Dichter von dem Unnahbarkeits-- 
banne der riesenhaften Schöpfung „Homers‘ erlöst und dazu 
ermutigt habe, selber ein Homeride zu sein!), so ist dieser Dank. 
keineswegs gleichbedeutend mit jener Theorie, die das Epos 
in einer losen, grundsätzlich unendlichen ‚„Aneinanderreihung‘“ 
rhapsodisch erzählter ‚Begebenheiten‘ bestehen läßt. Man 
kann doch schwerlich annehmen, Goethe habe ‚Hermann und 
Dorothea‘‘ als etwas Verlängerbares betrachtet und dadurch 
zur Schöpfung eines unendlichen epischen Gesamtkunstwerkes 
auffordern wollen. Schon sein Unternehmen als solches beweist, 
daß er an einer spezifischen inneren Einheit epischer Dichtung 
überhaupt nicht gezweifelt hat. Goethe hätte sich durch Wolf: 
niemals ermutigen lassen, wenn er dessen rationalistischen' 
Konsequenzen als Künstler wirklich zugestimmt hätte. Seine 
heftigen Worte über den Geist jener Philologie, über ihre Me- 
thode, welche die Gärten des ästhetischen Reiches verwüste, 
sind bekannt (17. Mai 1795 an Schiller)?2). Das historisch ge- 
gebene Gebäude der Dichtung Homers hat er stets mit anderen 
Augen angesehen als es Wolf und die Wolfianer vermochten. 


1) Vgl. auch Goethes höflichen Brief an Wolf vom 26., sowie 
den an Voß vom 6. Dez. 1796. a: 
») Vgl. dazu die Stelle der 'Tag- und Jahreshefte von 1820, 
wo er über den Wechsel seiner Stellungnahme spricht (W. A. 36, 
8. 1731.). 
9* 
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Zweimal nur schwankt er ein wenig, bezeichnenderweise während 
der tastend problematischen Arbeit an der „Achilleis‘‘ und aus- 
gesprochenermaßen infolge praktischer Wünsche. 

Schiller zwar findet bei erneuter Homerlekütre „den Ge- 
danken an eine rhapsodische Aneinanderreibung und an einen 
verschiedenen Ursprung notwendig barbarisch“, weil „die 
herrliche Kontinuität und Reziprozität des Ganzen und seiher 
Teile‘ „eine seiner wirksamsten Schönheiten“ sei (27. April 1798). 
Aber Goethe, von Schiller auf eine Odysseestelle aufmerksam 
gemacht, welche auf ein verloren gegangenes Gedicht schließen 
lasse (Od. VIII, 72ff., — 1. Mai), fühlt sich hierdurch zu einer 
„etwas chorizontischen Äußerung‘ veranlaßt: Jene Stelle 
beziehe sich wahrscheinlich auf ‚eine der unzähligen Rhapsodien, 
aus denen nachher die beiden überbliebenen Gedichte so glück- 
lich zusammengestellt wurden‘ (2. Mai). Er hält es für möglich, 
daß man „aus dem ungeheuren Vorrate der rhapsodischen 
Genieprodukte, mit subordiniertem Talent, ja beinahe bloß 
mit Verstand, die beiden Kunstwerke ... zusammenstellen 
konnte‘‘. Aber eben dabei ist es ihm doch wahrscheinlich, daß 
die betreffende Stelle nur deshalb verloren gegangen sei, ‚weil 
die Dias und Odyssee in ein Ganzes koaleszierten‘, und ‚daß 
diese Kontiguität und Kontinuität durch die Forderung des 
Geistes an den Rhapsoden im allerhöchsten Grade vorbereitet 
gewesen“ sei. Und er fügt hinzu: „Doch das sind Meinungen 
über einen Gegenstand, über den alle Gewißheit auf ewig ver- 
loren ist, und die Vorstellungsart, die ich äußere, ist mir bei 
meiner jetzigen Produktion günstig, ich muß die Ilias 
und Odyssee in das ungeheure Dichtungsmeer mit auflösen,. 
aus dem ich schöpfen will.‘‘ Und sechs Tage vorher und vierzehn 
Tage später möchte er „alle Chorizonten mit dem Fluche des 
Bischofs Ernulphus verfluchen, und wie die Franzosen, auf Leben 
und Tod, die Einheit und Unteilbarkeit des poetischen Wertes 
in einem feinen Herzen festhalten und verteidigen,‘ ja er ist 
davon mehr denn je auch angesichts der Ilias überzeugt. 

Wenn er dann die „herrlichen Motive‘ der Argonauten-: 
sage, die er anfangs „als ein Abenteuer“ für nicht episch erklärt 
hat (26. April 1797), nun. dennoch für tauglich hält, weil nach’ 

. der neuen Lehre, da man von der Epopöe keine Einheit fordern 
will,‘“ „das Sujet, seiner rhapsodischen Natur nach, äußerst 
bequem“ sein würde (29. Aug. 1798), so klingen diese Worte. 
vorsichtig und hypothetisch genug und wollen eben als. 
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briefliche Äußerungen verstanden sein. Wahrscheinlich hätte 
Goethe bei näherem Zusehen sich auch klar gemacht, daß ein 
solcher Stoff zum mindesten in dem Grade gestaltet werden 
müßte, wie in der Ilias der Trojanische Krieg durch den „Zorn 
des Achilleus‘‘ vereinheitlicht worden ist: eine künstlerische 
Notwendigkeit, die bereits Herder in seinem Horenaufsatze 
ausgesprochen hatte). 


1) Suphan 18, S. 431ff. Herder entwickelt hier sehr folge- 
richtig das Epos als den „Umriß‘“ und die ‚„Form“, die irgendein 
glücklicher Sänger (wer der auch gewesen sein möge) durch Hervor- 
heben einer Haupthandlung und eines Haupthelden dem an sich 
unendlichen Kosmos von Sagen und Abenteuern notwendigerweise 
gegeben habe. Für die homerischen Gedichte sei dabei charakteristisch 
die leichte und lose Art der Verknüpfung. „Fragt man nämlich: 
wo hört Homers Ilias auf? so ist die Antwort: wo man will. Es sind 
und bleiben lose Gesänge.“ Diese können ausgewählt werden nach 
dem Belieben der Zuhörer: „Die Textur aller dieser Gesänge aber aus 
einem Knoten in einem Geist und Ton bleibt unverkennbar“ (S. 434). 
„Der Sänger nähete und reihete an den Zorn des Achills, was aus ihm 
hervorging, oder was an ihn schicklich zu reihen war; der Zorn Achills 
aber war und blieb der Nabel, d. i. der Vereinigungspunkt seiner Ge- 
sänge und Sagen‘ (S. 435). ,„Homers Il. und Od. sind zwo lebendige 
Kriegsheere, die sich, jetzt in diesem, jetzt in jenem Trupp einzeln 
bewegen; aber auch im ganzen Fortrücken sind es wohlgestellte, 
wohlgeordnete Heere.“ — Fr. Schlegel spricht mit z. T. sehr ähn- 
lichen Worten von der „Harmonie“ des Epos (Minor I S. 228). Über- 
haupt wäre es auch nur durch Konstruktionen möglich, zwischen 
seinen Gedanken und denen Goethes und Schillers einen durchgängigen 
Gegensatz aufzuweisen. Am deutlichsten zeigt sich der Unterschied 
vielleicht in ihrem Verhältnis zu Aristoteles. Auf beiden Seiten ist 
die Poetik mit Bewunderung gelesen worden. Aber dennoch ist in 
Schlegels Augen, dessen Theorie von der ‚‚Polypenhaftigkeit‘ des 
Epos sich bezeichnenderweise nicht an der Odyssee, sondern an der 
Ilias gebildet hat (und auch da nur aus einem Mißverständnis), Aristo- 
teles für Jahrtausende der unerschöpfliche Quell aller der grund- 
stürzenden Mißverständnisse, die aus der Verwechslung der tragischen 
und epischen Dichtart entsprängen: „Mit Unrecht verlangt er vom 
epischen Gedicht die Darstellung einer einzigen, vollständigen Hand- 
lung, und glaubt oder wünscht vielmehr diese im Homer zu finden; 
ob er gleich einsieht, daß im epischen Gedicht die tragische Einheit 
unmöglich, und die epische Zusammensetzung in der Tragödie äußerst 
fehlerhaft sei‘ (Minor 18. 280f., Gesch. d. Poesie d. Gr. u.R.). Schiller 
dagegen, dem Goethe Anfang Mai 1797 eine Übersetzung der Poetik 
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Was Goethe anderweit über die Gesamtarchitektur des 
Epos gesagt hat, ist eindeutig in diesem Sinne zu verstehen. 
Er läßt sich von Wolf belehren, wir seien „unsern gegenwärtigen 
Homer den Alexandrinern schuldig‘ (G. an Sch. 19. April 1797), 
aber es ist ihm dabei selbstverständlich, daß diese letzte For- 
mung und Redaktion der homerischen Gedichte durchaus 
einem inneren Zwang entspricht: da das epische Gedicht 


‘zugesandt, bedauert gerade, daß Aristoteles vom Epos ‚‚nur die gene- 
risch-poetischen Gesetze, nicht die spezifischen‘ kenne. Also die 
aristotelischen Gedanken über die Einheit des Epos sind ihm so selbst- 
verständlich, daß er sie weder als besondere epische, noch etwa, wie 
Schlegel, als einseitig dramatische Normen gelten lassen mag (5. Mai 
1797). Diese generisch-poetischen Gesetze sind deshalb ja auch in 
‘dem Aufsatz Goethes nur flüchtig am Anfang erwähnt. — Über das 
ganze Problem der Einheit der Ilias vgl. Erich Bethe, Homer I, 
S. 308ff., 311ff., vor allem aber E. Drerup I, S. 404ff., wo für die Ilias 
wie für die Odyssee die Einheit nicht der Person, nicht des Raumes 
und: der Zeit dargetan wird, sondern als entscheidend jene Einheit, 
die durch das ‚‚innere ideelle Band eines poetischen Motivs‘ bewirkt 
ist (‚Zorn des Achilleus“ und ‚„Heldenheimkehr‘‘) und darüber hinaus 
noch die Gefühlseinheit der subjektiven Gesamtvorstellungen (einer- 
seits der Kampf gegen den Nationalfeind Griechenlands, anderseits 
die Heimatsehnsucht des griechischen Mannes und die Unverletzlich- 
keit des heimischen Herdes). S. 408ff. spricht Dr. über die Einheit 
‘des ethischen Mannesideales in Ilias und Odyssee. 

Einer der entschiedensten Verfechter der epischen Einheit 
ist Torquato Tasso gewesen: Discorsi dell’ arte poetica, 1587, vgl. 
Finsler, S. 6öff. — Unter den Modernen vor allem aber G. W. F. Hegel, 
Vorlesungen über die Ästhetik, Werke 1838, X, 3, 8. 336ff.: „Der 
Geist einer Zeit, einer Nation ist zwar die substantielle wirksame 
‚Ursache, die aber selber erst zur Wirklichkeit als Kunstwerk heraus- 
tritt, wenn sie sich zu dem individuellen Genius eines Dichters zu- 
sarımenfaßt, der dann diesen allgemeinen Geist und dessen Gehalt 
als seine eigene Anschauung und sein eigenes Werk zum Bewußt- 
sein bringt und ausführt.“ Auch die homerischen Gedichte bilden 
zwar keine dramatische Einheit, aber doch durchaus „eine wahrhafte 
innerlich organische epische Totalität“. ,‚,Die Vorstellung von der 
Einheitslosigkeit und bloßen Zusammensetzung verschiedener in 
ähnlichem Tone gedichteter Rhapsodien ist eine kunstwidrige, bar- 
barische Vorstellung.‘ Dazu S. 332 und 379. Doch hat Hegel keines- 
wegs verkannt, daß es bei manchen Epen weniger auf die ästhetische 
Form als auf den bibelartigen Gehalt ankommt (8. 388 ff.). — Weiter-: 
geleitet und. ausgeführt ist die Hegelsche Poetik in der großen Ästhetik 
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„in der größten Ruhe und Behaglichkeit angehört 
werden soll, so macht der Verstand vielleicht mehr als an 
andere Dichtarten seine Forderungen“ (19. April 1797). Bewun- 
dernd sieht Goethe bei erneuter Lektüre der Odyssee ‚gerade 
diese Verstandesforderungen so vollständig befriedigt‘. Er hält 
es für sehr bezeichnend, daß jene alexandrinischen Grammatiker 
und Kritiker von der Überlieferung durchaus als „Verstandes- 
menschen‘ geschildert werden. Am entschiedensten aber hat 
er den Einheitsgedanken in dem bedeutungsvollen Briefe 
formuliert, wo er von der Niederschrift seines Aufsatzes berichtet 
und sich mit Friedrich Schlegels ‚Deutschland‘-aufsatz aus- 
einandersetzt (28. April 1797): 

„Es ist sonderbar wie er, als ein guter Kopf, auf dem rechten 
Wege ist und sich ihn doch gleich wieder selbst verrennt, Weil 
das epische Gedicht nicht die dramatische Einheit haben kann, 
weil man eine solche absolute Einheit in der Ilias und Odyssee 
nicht gerade nachweisen kann, vielmehr nach der neueren Idee 
sie noch für zerstückelter angibt als sie sind, so soll das epische 
Gedicht keine Einheit haben, noch fordern, das heißt, nach 
meiner Vorstellung: es soll aufhören ein Gedicht zu sein. Und 
das sollen reine Begriffe sein, denen doch selbst die Erfahrung, 
wenn man genau aufmerkt, widerspricht. Denn die Ilias 
und Odyssee, und wenn sie durch die Hände von 
tausend Dichtern und Redakteurs gegangen wären, 
zeigen die gewaltsame Tendenz der poetischen 


von Fr. Th. Vischer, 1854, wo ungeachtet sehr einseitiger geschichts- 
philosophischer Vorurteile (z. B. gegen Dante) mit das Beste steht, 
was nach Hegel im 19. Jahrhundert über das Epos und seinen Unter- 
schied zum Roman gesagt worden ist (III, 2, S. 1265—1321, über 
d. epische Handlung S. 1266ff.). Über die epische Einheit der Hand- 
lung (die nicht notwendig Einheit der Person bedeutet), vgl. auch 
W. Wackernagel, Die epische Poesie, Schweiz. Mus. II, 1838, S. 91f. 
— Die Woli-Schlegelsche Linie ist einerseits in die Identitätsphilo- 
sophie Schellings eingemündet (Philos. d. Kunst 1802-03, Ges. 
W. 1859, I, 5, 8. 346—87), anderseits durch August W. Schlegel 
und Jakob Grimm von der jungen Germanistik aufgenommen worden, 
wo sie unter dem Banne des ehrfürchtigen ‚,Volksgeist‘begriffes 
in die folgenschwere Formel einlief, das Epos ‚dichte sich selbst“, 
Vgl. W. Scherer, Jakob Grimm, 2. Aufl., 1885, S. 68, 133, 143ff. Dazu 
J. Grimms wichtige Rezension der Nationalliteratur von Gervinugz 
j..d. Gött. gel. Anz. 1835 (Kl. Schr. 1871 Bd. 5, bes. 8. 181f.). Der 
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und kritischen Natur nach Einheit. Und am Ende ist 
diese neue Schlegelsche Ausführung doch nur zugunsten der 
Wolfischen Meinung, die eines solchen Beistandes gar nicht 
einmal bedarf. Denn daraus daß jene großen Gedichte 
erst nach und nach entstanden sind, und zu keiner 
vollständigen und vollkommenen Einheit haben 
gebracht werden können (obgleich beide vielleicht weit 
vollkommener organisiert sind als man denkt), folgt noch 
nicht, daß ein solches Gedicht auf keine Weise voll- 
ständig, vollkommen und Eins werden könne noch 
solle‘). 

Daß ungeachtet dieser innerlich geforderten Einheit jedes 
größere Epos aus Teilen bestehen muß, die zu relativer Selb- 
ständigkeit innerlich abgerundet sind, hat Goethe niemals 
bestritten. Riemer erklärt er später einmal, als sie den Wilhelm 
Meister gemeinsam zu lesen planen: die Poesie habe gegenüber 
den bildenden Künsten den Nachteil, daß sie nicht edovvornzv . 
sei; daher Werke von größerem Atem rhapsodienweise vor- 
getragen werden müßten (auch so verlangt würden), so daß, 
wenn ein Ganzes auch vorhanden wäre (z. B. Homer), es in 
Rhapsodien zerlegt werden würde, um genossen werden zu 
können?). 

‚Aber zu der Einheitsforderung steht diese Erkenntnis 
nicht in Widerspruch. Man darf wohl sagen, es entspreche der 
„Idee‘‘ desEpos, daß es nicht einmal, sondern unzählige Male, 
immer und immer wieder angehört werde —, daß es seinen Zu- 
hörern als Ganzes bekannt sei und darum, nach Maßgabe 
einer ideslen Aufnahmefähigkeit dieser Zuhörer, stets nur in 
einzelnen Gesängen vorgetragen werde®). Schon in diesem 
Punkte zeigt sich ein relativer Gegensatz des Epos zum Roman. 


!) Über Goethes Begriff und Ästhetik der inneren Form vgl. 
den Aufsatz von Karl Holl, Sokrates V, 1917, S. 145— 185. 

2) Riemer, Briefe von und an Goethe, desgl. Aphorismen 
und Brocardica, Lpz. 1846, S. 351; Biedermann II, S. 223. 

®) Vgl. Otto Immisch, Die inn. Entwickl. d. griech. Epos, 
Lpz. 1904 S. 4: „Die Zuhörer erwarten vom Dichter... . gar nicht 
das Neue, das Unerhörte, das Ureigne. Ein jeder weiß alsbald, was, 
und er weiß in der Hauptsache auch, wie der Sänger singen wird.“ 
Dazu E. Drerup I, S. 463f. — Es ist hierbei beachtlich, daß gerade 
such ein so literarisch gelehrtes Werk wie Vergils Äneis in einzelnen 
Abschnitten rezitiert werden will; s. R. Heinze, Vergils epische Tech- 
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Ehe aber das gegenseitige Verhältnis dieser beiden Gat- 
tungen näher beleuchtet werde, sei noch auf einen Brief hin- 
gewiesen, in dem Schiller den Aufsatz über epische und drama- 
tische Dichtung, nachdem er ihn von Goethe erhalten hat, durch 
den Vorschlag eines zweiten Gesichtspunktes fruchtbar ergänzt 
(26. Dez. 1797): 

„Die dramatische Handlung bewegt sich vor mir, um die 
epische bewege ich mich selbst und sie scheint gleichsam stille 
zu stehen. Bewegt sich die Begebenheit vor mir, so bin ich 
streng an die sinnliche Gegenwart gefesselt, meine Phantasie 
verliert alle Freiheit, es entsteht und erhält sich eine fort- 
währende Unruhe in mir, ich muß immer beim Objekte bleiben, 
alles Zurücksehen, alles Nachdenken ist mir versagt, weil ich 
einer fremden Gewalt folge. Beweg ich mich um die Begebenbheit, 
die mir nicht entlaufen kann, so kann ich einen ungleichen 
Schritt halten, ich kann nach meinem subjektiven Bedürfnis 
mich länger oder kürzer verweilen, kann Rückschritte machen 
oder Vorgriffe tun usf. Es stimmt dieses auch sehr gut mit dem 
Begriff des Vergangenseins, welches als stillstehend gedacht 
werden kann, und mit dem Begriff des Erzählens; denn der 
Erzähler weiß schon am Anfang und in der Mitte das Ende, 
und ihm ist folglich jeder Moment der Handlung gleichgeltend, 
und so behält er durchaus eine ruhige Freiheit.‘ 


nik, 3. Aufl. 1915, 8. 263 u. 448, Nichts anderes haben im „Orlando 
furioso“ die heiter-schelmischen Hinweise zu besagen, mit denen 
Ariost am Ende eines jeden Gesanges liebenswürdig um eine Pause 
bittend suf den Inhalt des nächsten vorbereitet. 


II. Kapitel 
Epos und Roman 


Wären die Methoden der Literaturwissenschaft dieselben 
wie die der arithmetischen Quantitätsberechnung, so könnte 
man eine Theorie Goethes über das Verhältnis von Epos und 
Roman sozusagen durch eine Proportionengleichung ausdrücken. 
Denn Goethe hat dem Drama nicht nur das Epos, sondern auch 
den Roman gegenüberzustellen versucht. Aber eine Rekon- 
struktion auf solchem Wege wäre schon deshalb höchst be- 
denklich, weil die betreffende Stelle über Drama und Roman — 
es ist das Gespräch Wilhelms mit Serlo im 5. Buche der Lehr- 
jahre!) — bei weitem nicht mit so begrifflicher Klarheit und 
methodisch so grundsätzlichen, so erleuchtenden Gesichts- 
punkten geschrieben ist wie der Aufsatz, und weil wir überhaupt 
keine bestimmte Gewähr dafür haben, daß sie für ein theo- 
retisches Interesse aus dem dialektischen Zusammenhang des 
Romans herausgehoben werden darf. In Hinblick auf das 
Drama erweisen sich die Unterschiede zwischen Roman und 
Epos zum Teil doch als derart feine Nuancen, daß man jene 
Ergänzung nur dann wagen dürfte, wenn das vorliegende 
theoretische Material sich in Formeln von unbedingter, auch 
den scharfsinnigsten Interpretationen standhaltender Ein- 
deutigkeit darböte und vor allem sich auf eine einheitliche 
Leitidee beziehen ließe. Dies ist aber nicht der Fall. 

Es empfiehlt sich also, jene Stelle der Lehrjahre vorläufig 
auszuschalten und das Verhältnis von Epos und Roman lediglich 
mit Hilfe der Methode zu entwickeln, die so bündig und fruchtbar 
in dem Goethe-Schillerschen Aufsatz angewandt ist: nämlich 
mit Hilfe der anschaulichen Vorstellung der besonderen Form, 
unter der eine Gattung in einer ihr eigentümlichen Weise sich 
darstellt und zu wirken bestimmt ist. Man kann diesen Weg 
oberflächlich den von „außen“ nach „innen“ nennen. 
Er erscheint für eine Arbeit, die den Stil des Epos ins Auge 


1) Kap. 7, geschrieben Sommer 1795. W. A. 22, S. 177. 
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faßt, als der ungefährlichere und zuverlässigere gegenüber 
einem. umgekehrten (geschichtsphilosophischen), der an sich 
zwar möglich, aber, zumal in der Auswahl der grundlegenden, 
sozusagen verantwortlichen Anfangsbegriffe, größerer Willkür 
ausgesetzt wäre!). Es gilt, ganz bestimmte, scheinbar viel- 
leicht äußerliche Formeigenheiten unter dem Gesichtspunkte 
ihrer spezifischen Wirkung als generell notwendig zu begreifen — 
zu verstehen als Ausdruck ‚Mittel und funktionelles Ergebnis einer 
einheitlichen Gattungsintention?). Statt zu sagen: dieser oder 
jener bestimmte typische „Gehalt‘‘ drängt unvermeidlich zu 
dieser oder jener bestimmten typischen ‚Form‘ und dadurch 
auch zu dieser oder jener bestimmten ‚Darbietung‘, kann man 
dies Verhältnis auch in umgekehrter Richtung betrachten: 
aus der im Grunde unabänderlich typischen Art der Darbietung 
und des Wirkens lernt man den künstlerischen Sinn der Form 
begreifen, um schließlich einzusehen, was in dieser Form als 
ihr ewig eigentümlicher Gehalt ‚möglich‘ sei. Daß diese 
Begriffe nur methodische Spürbegriffe sind, bedarf keines 
weiteren Wortes. 


Der Goethesche Begriff des „Rhapsoden‘“ ent- 
hält in nuce die Idee des Epos, er ist der Beziehungspunkt, 
von dem die Stilformen dieser Gattung ihren einheitlichen Sinn 
empfangen. Wir sind heute freilich oft geneigt, dies zu be- 
streiten. Oskar Walzelz.B. ist der Meinung, Goethes Aufsatz 


1) Ein Versuch dieser Art, freilich ohne nähere Betrachtung 
der formalen Schichten, ist die ‚‚Theorie des Romans‘ von Georg 
Lukacs, 1920. 

2) Vgl. Willi Flemming, Epos und Drama, Ztschr. f. Ästh., 
XI, 1916, 8. 132— 179; S. 144: „Es handelt sich darum, die Struktur- 
formel des Epischen festzustellen, als einer Erzeugungsweise, 
die dem Dichter durch eigenartige Formen der Darstellung Wirkungen 
erlaubt, die er mit anderen Methoden, etwa der lyrischen oder dra- 
matischen, nicht hervorzurufen imstande wäre. Gemäß der Eigen- 
tümlichkeit der Methode wird sich dann nicht nur die äußere Form, 
sondern auch die Auswahl aus dem stofflich Gegebenen, sowie die Be- 
handlung der Situationen, Charaktere u. dgl., wird sich schließ- 
lich die ganze Darstellung bis ins einzelne regeln.“ — Freilich hat 
Flemming in diesem Aufsatz nur den Unterschied von Epos und Drama 
im Auge; Roman und Epos werden hier fast wie Synonyma behandelt, 
oder allenfalls, der Roman als eine Sonderart des Epischen überhaupt. 
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sei uns hinsichtlich des Epos bei weitem nicht so fruchtbar 
geworden wie hinsichtlich des Dramas; Goethe komme, wenn 
er den Rhapsoden ins Feld führe, über die Schwierigkeit nicht 
hinaus, die dem Erzähler von heute in der meist ganz unrhap- 
sodischen Form der Aufnahme epischer Dichtung entgegen- 
trete; Goethe hafte eben einseitig an den Vorstellungen der 
Antike. Heutzutage habe der Erzähler doch fast ausnahmslos 
nur auf stilles Lesen zu rechnen!). Max Dessoir erklärt sogar 
kurzweg, das Epos werde nicht vorgetragen 'und angehört, 
sondern geschrieben und gelesen und sei auch dementsprechend 
zu erklären?2). Ja schon Friedrich Schlegel hat geglaubt, 
jene Methode, die den Unterschied von Epos und Drama in 
der Beschaffenheit des äußeren Vortrags aufsucht, durch den 
Hinweis anfechten zu können, daß die Tragödie schon zur Zeit 
des Aristoteles sehr häufig gelesen und die homerischen Ge- 
sänge von Demetrios Phalereus an mimisch vorgetragen wurden?). 
Dieser empirische Gesichtspunkt — Beispiele ließen sich be- 
liebig vermehren — kehrt in den Theorien des Epos häufig 
wieder‘). Er verdient hervorgehoben zu werden, weil er wesent- 
lich dazu beigetragen hat, das Verhältnis zwischen Epos und 
Roman zu verdunkeln. Gerade dieser Gesichtspunkt ist ein 
reiner Fall jenes falschen, unkünstlerischen Empirismus, der 
über den Erfahrungen historischer Tatsachen den unzwei- 
deutigen inneren Befund „einsichtiger‘‘ Erfahrung aus dem 
Auge verliert. 

Die Tatsache, daß das Epos gewöhnlich nur noch gelesen 
wird, beweist vielleicht, daß uns das Verständnis oder die Muße 
für den ruhig monumentalen epischen Vortrag großenteils 
verloren gegangen ist, nicht aber, daß das Epos seiner Idee 
nach nicht doch nach solchem Vortrag verlange oder jeden- 
falls grundsätzlich unter der Fiktion solchen Vortrags stehe. 
Das strenge künstlerische Symbol dafür ist der Vers, die 


1) „Goethe und die Schlegel über den Stil des Epos“, Sokrates 
1914, S. 369— 394. 

2) Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 1906, 8. 379. 

®) Jugendschriften, I, 8. 292. 

- *) Schiller hat ihn einmal hypothetisch gestreift (26. Dez. 1797 
an Goethe): Die Hinneigung zur Tragödie sei dem „Hermann“ offenbar 
kein Fehler, wenigstens dem Effekte nach nicht. ‚Kommt dieses 
etwa davon, weil die Tragödie zu einem bestimmten, das epische 
‘Gedicht zu einem allgemeinen und freien Gebrauche da ist ?“ 
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rhythmische Gebundenheit. Daß das Drama, wenngleich es 
auch seinerseits häufig nur still gelesen wird!), in seinem Gefüge 
von den Bedingungen der Bühne her bestimmt ist, — daß schon 
jedes lyrische Gedicht „mit dem Ohre‘“, d. h. als Lied gelesen 
werden will, dies sind uns Selbstverständlichkeiten. Dem Epos 
gegenüber sollte man mit solchen Gedanken ebenso ernst 
machen. Um echte epische Form zu begreifen, müssen wir uns 
den rhapsodischen Vortrag anschaulich vorstellen: stilisierten, 
musikalisch-rhythmischen, mehr oder weniger feierlichen Vor- 
trag als eine öffentliche Angelegenheit. Dies ist die künstlerische 
Voraussetzung des Epos, notwendig und gültig auch dann, 
wenn die soziologische Wirklichkeit ihr versagt bleibt, not- 
wendiger und gültiger sogar, als etwa die Rahmenerzählung 
eine eigentümliche Fiktion für die Novelle ist. Die längst er- 
kannte Tatsache, daß wohl alle größeren Epen, vor allem die 
in unliterarische Zeiten hinabragenden, sich als Gebäude aus 
zwar nicht selbständigen, aber doch in sich abgerundeten Teilen 
erweisen, wäre künstlerisch ohne Annahme des Vortrags schwer- 
lich ganz zu verstehen. Dieser symbolische Wert des Verses. 
würde auch dann nicht in Frage gestellt, wenn der Einwand 
Erich Bethes richtig wäre, daß nicht einmal die homerischen 


1) Schon Aristoteles hat dies beachtet, Poetik, Kap. 26. Es 
ist übrigens nicht recht einzusehen, warum man gegen diese symbo- 
lische Auswertung des Verses einwendet, daß er im Drama doch keines- 
wegs als ein so entscheidendes. Sinnbild einer besonderen Gattung 
gelten könne. Gewiß hat es wenig Sinn, Versdrama und Prosadrama 
als zwei verschiedene Gattungen zu unterscheiden: einen sehr wesent- 
lichen Unterschied des inneren Gefüges bedingt der Vers aber selbst- 
verständlich dennoch — auch in dieser Ebene (vgl. den berühmten. 
Brief Schillers vom 27. Nov. 1797 an Goethe). Daß dieser Stilunter- 
schied in der Ebene der ‚‚epischen“ Dichtungen noch tiefer greift 
als im Drama, so tief, daß er hier eben gleichbedeutend wird mit dem 
Unterschied. von zwei Gattungen, dies soll in vorliegender Arbeit: 
gerade dargelegt werden. Hinsichtlich der eindeutigen Bestimmtheit . 
durch Vortragsart und Wirkung ist das Dramas nicht schlechthin: 
mit den ‚‚epischen‘ Dichtungsarten zu vergleichen, sondern einzeln 
mit deren formalen. ,‚Unterarten‘: mit dem Roman, mit der Novelle, - 
mit dem Epos. 

Vgl. Robert Petsch: Hans Franck und die deutsche Erzählunge- 
kunst, Zeitschrift für Deutschkunde 1924, 38, Heft 2, vor allem 8. 86ff. 
— Über den Unterschied von. „Vortrags“- und ‚Lesepoesie“, vgl. 
auch Eduard v. Hartmann, Ästhetik 1887, II, S. 768— 783. 
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Epen für den praktischen Gebrauch der Rhapsoden geschaffen 
seien, daß man also auch sie als Literaturwerke, als Buchepen 
ansehen müsse, die erfolgreich sich bestrebt hätten, „eine un- 
geheure Masse von leicht zu vereinzelnden Geschichten zu einer 
straffen Einheit zusammenzufassen‘‘!). Denn zum mindesten 
für Vorträge von längerem Atem läßt sich, genau besehen, jed- 
wedes größere Epos mühelos in einzeln genießbare Teile auf- 
lockern; ja dies muß möglich sein (freilich immer so, daß die 
Umrißlinien des Gesamtbaues dabei als bekannt vor dem Be- 
wußtsein stehen): denn selbst Bethe ist genötigt zuzugeben, daß 
nicht einmal ein Leser, geschweige ein damaliger, solch un- 
geheures Epos in einem Zuge bewältigen kann. Der einzig 
richtige Sinn des Wortes „Buchepos‘ liegt darin, daß ein solches 
Werk in seiner einmaligen Prägung fortan unveränderlich 
gültig bleibt, derart, daß auch die Veränderungen, die der Autor. 
nachträglich noch vornimmt, immer nur diese Endgültigkeit 
vollkommener umschreiben und abrunden sollen. 

Ästhetisch entscheidend bleibt aber eben der Vers als 
solcher. Der Rhapsode ist sozusagen, auch wenn es keine Rhap- 
soden mehr gibt, das transzendentale Subjekt aller Epik. Daß 


1) E. Bethe, Homer I, 1914, S. 12ff. Ich möchte aber auch 
hier wieder mit allem Nachdruck auf das Werk von E. Drerup hin- 
weisen, wo ich in dem Kapitel: ‚‚Die poetische Ökonomie der epischen 
Handlung“ (S. 422— 44) meine Auffassung gerade angesichts Homers 
ausführlich bestätigt finde. Bethes Bekenntnis zu der Einheitlich-. 
keit der homerischen Epen wird hier ‚‚gern angenommen“, aber in seinen 
viel zu weit gehenden Schlüssen durch schwerwiegende Überlegungen 
angefochten. Drerup kommt zu dem Ergebnis, daß Homer wahr- 
soheinlich selbst den Rhapsodenberuf geübt hat, und folgert hieraus, 
daß eine rhapsodische Teilung von Il. u. Od. auf den Dichter selbst 
zurückgeführt werden müsse, ‚weil diesem eine andere Möglichkeit. 
der Veröffentlichung seines Gesamtwerkes, das er doch sicher nicht 
zum ausschließlichen Privatvergnügen gedichtet hat, noch nicht 
zu Gebote stand“. Hierdurch gewinnt die ‚‚aprioristische Behauptung 
von der künstlerischen Notwendigkeit einer Zerteilung des großen. 
Epos in fest umschriebene Einzelteile die entscheidende Unterstützung, 
und für die ästhetische Analyse ergibt sich als nächste Forderung 
die Wiedergewinnung der ursprünglichen rhbapsodischen. 
Teilung, die unsere Erkenntnis der künstlerischen Ökonomie des 
Epos in ganz besonderem Maße erweitern muß“. An diese Aufgabe 
ist Drerup bereits selbst herangegangen; und in demselben Geiste hat 
hierzu Frenz Stürmer „Die Rhapsodien der Odyssee“ behandelt (Bd. 3). 
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wir Modernen des lebendigen rhapsodischen Milieus so völlig 
entbehren, bedeutet eine wesentliche Schwächung der epischen 
Kunst überhaupt. Sie ist, nach einem Worte Wackernagels, 
„taubstumm‘“ geworden!). Goethe selbst hat das bitter beklagt: 
„Leider werden wir Neuern wohl auch gelegentlich als Dichter 
geboren und wir plagen uns in der ganzen Gattung herum ohne 
recht zu wissen woran wir eigentlich sind, denn die spezifischen 
Bestimmungen sollten, wenn ich nicht irre, eigentlich von außen 
kommen und die Gelegenheit das Talent determinieren ... 
Warum gelingt uns das Epische so selten? weil wir keine Zu- 
hörer haben. Und warum ist das Streben nach theatralischen 
Arbeiten so groß? weil bei uns das Drama die einzig sinnlich 
reizende Dichtart ist, von deren Ausübung man einen gewissen 
gegenwärtigen Genuß hoffen kann“ (27. Dez. 1797 an Schiller). 
Und Schiller fügt ergänzend hinzu, wir seien genötigt die beiden 
Gattungen Epos und Drama zu vermischen, ‚weil wir einmal 
die Bedingungen nicht zusammenbringen können“, unter 
welchen eine jede der beiden stehe. „Gäb es Rhapsoden und 
eine Welt für sie, so würde der epische Dichter keine Motive 
von dem tragischen zu entlehnen brauchen, und hätten wir 
die Hilfsmittel und intensiven Kräfte des griechischen Trauer- 
spiels und dabei die Vergünstigung, unsere Zuhörer durch eine 
Reihe von sieben Repräsentationen hindurchzuführen, so würden 
wir unsere Dramen nicht über Gebühr in die Breite zu treiben 
brauchen. Das Empfindungsvermögen des Zuschauers und 
Hörers muß einmal ausgefüllt und in allen Punkten seiner 
Peripherie berührt werden; der Durchmesser dieses Vermögens 
ist das Maß für den Poeten‘ (29. Dez. 1797 an G.). Schiller hat 
beim Erscheinen von „Hermann und Dorothea‘ sogar ernst- 
haft an die Möglichkeit gedacht, rhapsodisches Leben in Deutsch- 
land künstlich anzuregen®. Man mag derartige konkrete 


1) Schweiz. Mus. II, 1838, S. 87. 

2) Brief an Böttiger 18. Okt. 1797: ‚„‚Führen Sie ja Ihren Vorsatz 
aus, einige Worte über die großen Vorteile der lauten Rezitation bei 
dergleichen Dichterwerken dem Publikum ans Herz zu legen: ... 
ich wünschte in allem Ernst, es kämen in dieser spekulationsreichen 
Zeit einige gute Köpfe auf den Einfall, ein Gedicht, wie unser Hermann 
und Dorothea ist, von Dorf zu Dorf auf Kirchweihen und Hochzeiten 
zu rezitieren und so die alte Zeit der Rhapsoden und Ministrels zurück- 
zuführen.“ — ‚Reineke Fuchs‘ freilich wendet sich ausgesprochener- 
maßen an Leser; ja es wird hier sogar von den „Käufern des Buches‘ 


32 


Wünsche als zifintellektualistisch und als historisch aussichtslos 
ablehnen: sie beleuchten jedenfalls sehr charakteristisch die 
künstlerische Grundhaltung, auf die es hier ankommt. Was 
Herder vom Hexameter Homers sagt!), gilt weit über Homer 
hinaus. 

Wenn nun in dieser Weise der Vers als Symbol für den 
rhapsodischen Charakter der Epik beansprucht wird, so soll 
damit keineswegs behauptet werden, daß jede größere in Versen 
abgefaßte Erzählung ein Epos sei. Es kann sich hier nie — 
dies sei ausdrücklich betont — um ‚Merkmale‘ im niederen 
Sinne handeln, nie um ‚Kennzeichen‘, wie sie eine mecha- 
nistisch definitorische Ästhetik immer und immer wieder fest- 
zuspießen versucht hat. Der Vers ist „Ausdruck und hör- 
bares Abbild‘ einer gewissen Musikalität, eines ‚inneren gei- 
stigen Rhythmus‘?). Er erfüllt seine Funktion als episches 
Stilmittel in sehr verschiedenen Graden. Er kann als solches 
auftreten, ohne eigentlich Träger eines echt epischen Gehalts 
zu sein und doch ohne als Verirrung zu wirken. Gottfrieds 
„Tristan‘‘ oder der ‚„Ruodlieb‘ sind in diesem Sinne als Vers-: 
romane bezeichnet worden, ja die Odyssee im Gegensatz zur 
Ilias als „epischer Roman‘‘?). Es gibt aber anderseits auch 
epische Prosa: Stifters ‚‚Witiko“ ist unverkennbar in epischem 
Geiste stilisiert und erscheint doch als Roman. Grenzfälle, 
Zwischenstufen und Kreuzungen müssen eben als solche erkannt 
werden. Es wird sich darum empfehlen, zwischen ‚„Epen‘“ 
und „epischen Dichtungen‘ zu unterscheiden und mehr von 
„epischem Stil‘ als schlechthin vom ‚Epos‘ zu reden, so wie 
wir in der Plastik oder in der Musik von ‚malerischem‘, in 
der Malerei von ‚linearem‘‘ Stile reden. Diese Terminologie 


gesprochen: XII, 377. — Vgl. dazu W. Jordan, Epische Briefe, 
1876, wo der Begriff des Rhapsoden, sowie tiefe alte Einsichten aus 
klassischem und romantischem Gedankengut wiederkehren in Formeln 
und Folgerungen von geradezu komischer Banalität. 

1) Homer ein Günstling der Zeit, Suphan 18, 8. 424ff. 

2) A. W. Schlegel, Goethes Hermann und Dorothea, Ges. - 
Schr. 1847, Bd. 11, 8. 192. 

3) Georg Finsler, Homer, 1908, S. 214; sowie Jean Paul, 
Vorschule der Ästhetik, $ 66, wo die Odyssee als ‚„‚der antike Urroman““: 
"bezeichnet ist. Vgl. dazu Paul Cauer, Grundfragen der Homerkritik, 
2. Aufl., 1909, S. 420ff. Der Begriff des Versromans findet sich schon, 
bei Huet; s.M.L. Wolff, Gesch, der Romantheorie, Diss. 1915, S. 46. 
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hat eben darum einen Sinn, weil es eine „Idee des Epos“ gibt, 
eine „Idee der Malerei“, eine ‚Idee der Musik‘. Diese Ideen . 
sind keine Normtafeln mit Verboten, Vorschriften und Kenn- 
zeichenlisten, sondern Ausdruck und Abkürzung für ganz be- 
stimmte typische künstlerische Grundhaltungen, die in voll- 
kommener Reinheit vielleicht niemals verwirklicht werden, 
ja die sich, je nach der historischen Situation, innerhalb gewisser 
Grenzen ohne einen Verstoß gegen ästhetische Normen mit- 
einander amalgamieren lassen!). 


Inwiefern sich nun eigentlich die Idee epischer Dichtung, 
epischen Stiles in dem Symbol des Rhapsoden darstellt, und 
welche besonderen Formfunktionen sich aus diesem Symbol er- 
geben, wird am deutlichsten durch vergleichende Blicke auf die 
Form desRomans. Während wir nämlich angesichts des Epos 
Schrift oder Druck nur als empirische Unvermeidlichkeit der 
technischen Verbreitung betrachten dürfen, als ein Fixierungs- 
mittel, das künstlerisch prinzipiell gleichgültig ist, so ist für 
den Roman die Tatsache des Gelesenwerdens mit ihren psycho- 
logischen Voraussetzungen gerade der Angelpunkt des inneren 
Gefüges?). Es ist die Idee des Romans, daß er als Buch genossen 
werde. Lektüre ist seine eigentliche Bestimmung: freie, zwang- 
lose, äußerst bewegliche Lektüre in einer Gradreihe von be- 
schaulich gedankenvoller Reflexion bis zu nervösester Flüchtig- 
keit. Selbstverständlich kann man den Roman auch vorlesen, 


1) Thümmel hat in seiner „Wilhelmine“ einen solchen Ver- 
such gemacht, um komische Wirkungen zu erzielen. | 

2) R. Müller-Freienfels, Poetik, 1914, S. 66, hat in diesem 
Sinne den Roman als die recht eigentlich ‚„‚unserem raschlebenden, 
differenzierten, individualisierten Zeitalter angemessene Form‘ be- 
zeichnet und den inneren Zusammenhang, der zwischen dem Auf- 
kommen des Romans und dem Buchdruck besteht, kurz, aber ein- 
leuchtend charakterisiert. Mit seinen Gedanken über Epos und Roman 
berühren sich die von mir entwickelten ziemlich eng; doch soll hier 
versucht werden, sie einerseits grundsätzlicher und ideeller, ander- 
seite susführlicher und im Hinblick auf konkretere Folgerungen 
auszubreiten, als es in dem kleinen, mehr historisch-psychologisch 
eingestellten Abschnitte des genannten Buches geschehen ist. In 
der Grundsätzlichkeit, mit der ich zwischen den beiden Gattungen 
oder Stilarten zu scheiden suche, bekenne ich mich zu Carl Spitteler, 
bzw. zu denen die um ihn sind (s. 8. 2, Anm. 1), obwohl ich zu meinen 
Ergebnissen auf anderem Wege gelangt bin. 


Steckner, Der epische Stil von IIermann und Dorothea, 3 
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‘aber die Haltung ist dann eine grundsätzlich andere als die des 
'epischen Vortrages. Dies wird schon durch die Überlegung 
deutlich, daß ein Auswendiglernen größerer Abschnitte, 
was beim Epos ohne weiteres sinnvoll ist, gegenüber dem Roman 
als ein müßiges und künstlerisch paradoxes Unternehmen 
erschiene, daß sich höchstens mitunter durch den besonderen 
Inhalt rechtfertigen ließe. Ein unmittelbar und zahlreich gegen- 
wärtiges Hörerpublikum mit seiner Atmosphäre von Feier 
und Öffentlichkeit ist auch gegenüber dem Romane vorstellbar, 
aber als künstlerischer, formbestimmender Faktor wirkt es 
nur im Epos (und mutatis mutandis auch in der Ballade oder 
im Drama). Das Epos ist der sichtbare oder hörbare ‚„Gegen- 
stand‘ dieses fingierten Publikums. Dem Roman aber ent- 
spricht mehr eine, sei es behagliche, sei es nervöse, jedenfalls 
leichte und intime Geselligkeit, sozusagen eine Haltung mit 
gelösten Gliedern, ja manchmal noch besser vielleicht ein einsam 
'nachdenkliches Fürsichsein, ein Zustand, in dem das Werk in 
relativ beliebigerem Wechsel der Konzentrationsgrade und mit 
weit willkürlicherer Unterbrechung aufgenommen werden kann. 
Festgemeinden versammeln sich vor dem Epos, Romane ‚‚ver- 
schlingt‘‘ man. 

Gemeinsam ist den beiden Gattungen — um dies zunächst 
"mit dürftigen Strichen vorwegzunehmen — die linienreiche 
aber einheitliche Breite der Erzählung, die immer wieder in 
episodische Buchten sich ausdehnt, immer neue Wirkungs- 
ströme, Zufälle, Hemmnisse in sich hineinzieht und verarbeitet, 
und die beinahe keinen Punkt des erreichbaren Gesamt- 
umkreises unberührt läßt, — sodaß beide den Menschen nicht 
‘einfach in einer kurzen, einreihigen Begebenheit, sondern in 
der weitgehenden, vielfältigen Fülle der ihn umgebenden 
„Welt‘‘ darstellen!). 

Wenn ich nunmehr versuche, die besonderen Stileigen- 
tümlichkeiten der zwei Erzählungsweisen Schicht für Schicht 
zu entwickeln, so liegt es wohl nahe, mit einer Durchleuchtung 
.der Romanform zu beginnen, um durch die dann gewonnenen 
Einsichten den Begriff des Epos enger und enger zu umzingeln. 
‚Ich gehe aber den umgekehrten Weg, die locker durchgeführte 
Charakteristik des epischen Stiles erst nachträglich durch eine 


i) Gottfried Keller spricht von der „Strickstrumpfform‘‘ des 
Romans. 
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Theorie des Romans festhämmernd und ergänzend: einerseits 
um zu zeigen, wie sich der überaus reichhaltige Goethesche 
Begriff des Rhapsoden streng und geradlinig weiterdenken 
läßt, anderseits um später mit dem eigentlichen Hauptteil 
der Arbeit gerade unter dem Eindruck des Kontrastes in die 
Betrachtung des engeren Gegenstandes zurückzukehren. 
Die vorerst nun zu skizzierende Theorie des Epos beansprucht 
nicht selbständigen Wert, sondern will durch die beständige 
Rückbeziehung sämtlicher späterer Teile, vor allem aber unter 
dem bestimmten und anschaulichen Eindruck des Goetheschen 
Gedichtes noch bis zuletzt verfestigt werden. Einige Wieder- 
holungen werden dabei nicht zu vermeiden sein. 


Musikalität ist der besondere Charakter oder richtiger der 
„Stil‘‘ des Epos. Es gibt Romane, die tief im Geiste der 
Musik geschrieben sind (Hyperion, Heinrich von Ofterdingen, 
Gösta Berling), aber nur im Epos ist die Musikalität durch eine 
fast schematisch abstrahierbare ‚Form‘ dargestellt, nur im 
Epos ist sie stilbestimmender Rahmen und alles umgreifende 
Grundhaltung. Von dieser Form her einerseits und von der 
seelischen Aufnahmefähigkeit eines als Gemeinschaft gestimmten 
Zuhörerkreises anderseits wird man das Epos in immer 
tieferen Schichten begreifen und dem Romane gegenüberstellen 
können. Der strengen rhythmischen — stichischen oder stro- 
phischen — Gebundenheit des Epos entspricht eine mehr oder 
minder förmliche Schwere, ja Schwerfälligkeit des sprachlichen 
Gefüges, eine mehr oder minder zeremonielle Zucht des Aus- 
drucks, ein klingendes festliches Pathos der Stimme, ein ver- 
hältnismäßig ausgeglichenes Tempo, eine ruhigere, harmo- 
nischere, sozusagen umständlichere Führung der inneren Linien. 
Das ungeheure Gleichmaß des Verses, sei es der kraftvolle 
Bogenschwung unzähliger Strophen, seien es die unzertrennbaren 
Kettenglieder der Terzine oder der ruhig rollende Wellenschlag 
des .‚Hexameters, diese großartig feierliche Einförmigkeit wirkt 
auf den gesamten Stil und breitet sich kühlend, klärend, distan- 
zierend, als ein ornamentaler Zwang über die Welt der epischen 
Stoffe. Die von Homer her bekannte Erscheinung, daß viele 
Beiwörter, Redensarten, Satzteile, ja ganze Satzfolgen fest- 
geprägt und gleichlautend in dem einen Werke immer wieder- 
kehren, getragen vom identischen Rhythmus, ist ein besonders 
verstärkter Ausdruck jener stilisierenden Gewalt. In den 
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primitiveren, literarisch nicht faßbaren Zeiten ältester Volks- 
epik mag solche stereotyp wörtliche Wiederkehr ganzer Sätze 
bei verwandten Szenen auch den Wert von Ruhepunkten für 
den improvisierenden Rhapsoden gehabt haben!). In einer 


») Es ist hierzu überaus aufschlußreich, was die moderne Völker- 
kunde unmittelbar an noch lebender Volksepik beobachtet hat. Bei 
O. Immisch, Die Entwicklung d. griech. Epos, S. 5f. ist das Wesent- 
liche des Berichtes vonW. Radloff mitgeteilt. Vgl.auchE. Drerup, I, 
8. 43—59 und Friedr. Panzer, Das altdeutsche Volksepos, Halle 1905. 
— Noch schärfer ausgeprägt findet sich jenes Stilmittel im „Lied“: 
Vgl. A. Heusler, Lied und Epos in germ. Sagendichtung, 1905, 
8.22. DerRoman verhält sich also in diesem Punkte zum Epos wie dieses 
zum Lied. Es versteht sich wohl von selbst, daß der epische Vor- 
trag niemals als wirklicher melodischer Gesang zu denken ist. Dies 
wäre mit der Breite des epischen Stiles unvereinbar. Über die Un- 
sangbarkeit des heroischen Hexameters s. E. Bethe, Homer, I, 
S. 37£f. — Eine Fülle von Material über die Wiederholung in der 
Dichtkunst überhaupt hat aus psychologischer und literar- 
historischer Literatur Stefan Hock zusammengestellt: Festschr. 
f. Jerusalem 1915, S.100—22. Bei W. Wackernagel ist die epische 
Wiederholung freilich nur einseitig in jener äußerlich rhapsodischen 
Funktion gewürdigt: Die Epische Poesie, Schweiz. Mus., 1837, S. 364f., 
Poetik, 1873, S. 63f. — Über Vergils Vorliebe für situationentsprechende 
Varistionen s. R. Heinze, Vergils epische Technik, 3. Auflage, 
1915, 8. 366; über Homer daselbst Anmerkung 2. — Über ornamen- 
tale Technik im Roman vgl. Oskar Walzel, Ricarda Huch, Ein 
Wort über die Kunst des Erzählens. Adalbert Stifters „Witiko“ 
gibt hierzu belangvolle Aufschlüsse, auf die bisher freilich wohl noch 
niemand mit Verständnis eingegangen ist. 

In diesem Zusammenhang rührt man an den problematischen 
Begriff des „Volksepos“, den die Schule von Andreas Heusler 
so gut wie völlig preisgegeben hat (A. H., Nibelungensage und Nibe- 
lungenlied, 1921, Schlußabschnitte), den aber andere in gewissen 
Grenzen noch aufrecht erhalten (Ph. A. Becker und Max Förster 
in einer Diskussion des Neuphilol. Vereins, Lpz. 1925, Nov. 1924). 
Zweifellos darf darin die Forderung Jakob Grimms, daß das Epos 
„sich selbst dichte“, nicht mehr mitgedacht werden. Schon durch 
ein rechtes Verständnis des Künstlers Homer wird das Vorurteil 
Fr. Th. Vischers, das „Kunstepos‘ sei kein reines Epos, bis tief in 
die Voraussetzungen hinein widerlegt. Vgl. Vischer, Ästh. III, 2, 
S. 1291. Denn lediglich dieser verhängnisvoll überflüssige Begriff 
des „Kunstepos“ ist es, durch dessen Gegensatz der Begriff des 
„Volksepos“ mißkreditiert wird. Entschließt man sich aber, jedes 
Epos als Kunstdichtung zu verstehen — sodaß von Kunstepik zu 
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tieferen Schicht aber handelt es sich hier doch um ein Stil- 
prinzip. Die Vorgänge, Handlungen und Gegenstände, die 
solchen formelhaften Ausdruck finden, werden eben nicht in 
ihrer individuellen Einmaligkeit, sondern heiter und ehrfurchts- 
voll in der starren Würde ihres traditionellen und vielleicht 
patriarchalischen Gehalts gesehen, und sie dienen darüber 
hinaus, seltsame magische Reize ausstrahlend, als lineare 


reden sich als Tautologie erwiese — dann kann man als Volksepik 
die im engeren Sinne aus völkischer Sagenüberlieferung, d. h. aus 
Heldenliedern hervorgegangenen Epen bezeichnen. In zweiter Linie 
wäre dann auch mit der Antithese: „Volksepos — höfisches Epos“ 
saufzuräumen. Mit dem „Volkslied“ jedoch hat das ‚„Volksepos‘“ 
schlechterdings nichts als den irreführenden ersten Bestandteil des 
Namens gemein, es sei denn, daß man einen rein logischen und 
formellen Berührungspunkt mit ins Auge fasse. So viel nämlich 
ist richtig, daß auch dem „Volksepos“ die Spuren der Entstehung 
häufig sehr deutlich und auffällig anhaften. Auch hier gibt es 
Entartungen, die für die Entstehung der vorliegenden Gebilde und 
mittelbar auch für ihren Stil charakteristisch sind. 

So zeigt sich denn vor allem angesichts jener homerischen 
Wiederholungen, daß die genetische Betrachtungsweise von der 
formal-ästhetischen nicht entbehrt werden kann. Jene Wiederholungen 
bedeuten gewiß ein Stilprinzip (der ornamentalen Gliederung), aber 
der Umfang und die Häufigkeit ihres Auftretens weist uns doch wohl 
notwendig auf die Frage ihrer Entstehung. Seit den Forschungen 
von Ker und Heusler sind wir allerdings in der Rekonstruktion von 
„Teilepen‘ sehr vorsichtig geworden. Immerhin ist diese Skepsis 
nicht von vornherein gleichbedeutend mit einem Verzicht auf jenen 
Begriff überhaupt; vgl. Erich Bethe, Homer, I, 1914, 8. 34ff., 
3ölff., II, S. Aff., 13ff., 103ff., 105ff., 133ff., 140ff., 144ff. — Ich 
lasse dahingestellt, ob wir auch den Begriff als solchen preisgeben 
müssen. Es sei aber darauf hingewiesen, was er für den Stilbetrachter 
bisher bedeuten konnte. Nach jener weitverbreiteten Theorie näm- 
lich haben die homerischen Gedichte, längst bevor sie als Einheiten 
komponiert wurden, stufenweise ein Dasein in einzelnen selbständigen 
Teilwerken geführt, die untereinander bereits bewußten stofflichen 
Zusammenhang hatten, aber in Anbetracht ihrer formalen Getrennt- 
heit jedes für sich eine künstlerische Totalität der Motivation bilden 
mußten. Da nun jene Dichtungen zunächst nur durch das unliterarische 
Medium des Rhapsodengedächtnisses aufbewahrt blieben, ergab 
es sich ganz von selbst, daß gewisse typische Partien und Motive 
eines Gesanges wörtlich in der Improvisation anderer Gesänge wieder- 
kehrten und auch später in die große künstlerische Gesamtredaktion 
des Zyklus mit hineinragten, weil sie nun eben einmal da waren. 
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Formen wie auf einem Teppich, als Ornamente die sich durch 
das epische Kunstgebilde hindurchranken, ja als feste musi- 
kalische Motive. Im homerischen Epos sind „die Gestalten 
der Götter und Helden durch stehende Beiwörter in zum Teil 
entscheidenden Zügen scharf bestimmt und dadurch gefeit 
gegen die Umgestaltungsgelüste objektiver Charakteristik. 


Gegenüber derartigen Merkmalen also würde eine bloß stilistische 
Betrachtung der epischen Gedichte nicht ausreichen, vielmehr kann 
sich gerade an solchen Stellen eine für die Erkenntnis der epischen 
Form höchst fruchtbare Wechselwirkung von genetischen und stil- 
kritischen Gesichtspunkten entzünden. So hat Otto Immisch, 
S. 9—13, ganz allgemein auf die Spannung hingewiesen, die zwischen 
den jüngeren Inhalten der homerischen Epik und ihren uralten, kon- 
servativ beibehaltenen Stilmitteln besteht. Insbesondere über die 
Wiederholungen s. noch P. Cauer, Die Grundfragen der Homerkritik, 
2. Aufl., 1909, S. 487, sowie E. Drerup, I, 8. 368ff. 

Jedoch als Medizin gegen alle Voreiligkeiten der Lehre von den 
Teilepen sei der Aufsatz von A. Heusler, Das Nibelungenlied u. d. 
Epenfrage, Int. Monatsschrift 13, 2 u. 3, genannt, sowie noch einmal 
das schon erwähnte Werk von E. Drerup (Bd. I, Das Homerproblem 
in der Gegenwart, S. 59-68). In diesem Buche werden vermöge 
einer feinen Einsicht in die Spannungsweite der psychologischen 
Logik und in die ‚„unvernünftigen‘“ Faktoren alles künstlerischen 
Schaffens berechtigte Bedenken gegen die logizistischen petitiones 
principii und den naiven, immer korrekturbereiten Scharfsinn der 
analytisch philologischen Methode ausgesprochen und fruchtbar 
gemacht, — Bedenken, denen wir Germanisten uns z. B. bei der Be- 
trachtung von Goethes Tasso bekanntermaßen lange Zeit verschlossen 
haben, und an die gerade angesichts des Volksepos erinnert werden 
muß. Beispiel S. 364f. Eine petitio principii im Sinne Drerups ist 
der Gedanke, daß man aus Widersprüchen innerhalb eines der ho- 
merischen Epen verschiedene „Schichten“ derselben konstruieren 
dürfe, wo es sich vielleicht nur um ganz natürliche Ungleichmäßig- 
keiten und Sehfehler der dichterischen Schaffenskraft oder gar um 
bewußte Spannungen handelt. Die scheinbaren Ungereimtheiten 
der homerischen Darstellungsweise sollen „nach den psychologischen 
Gesetzen aller Dichtung‘ dem Verständnis erschlossen und „aus der 
schaffenden Seele des Dichters heraus“ aufgelöst werden (8. 377ff., 
S. 452, zusammenfassend $. 474 u. 479). An dieser Einstellung haftet 
freilich eine Gefahr, die in dem Kapitel von der „psychologischen 
Durchdringung des Stoffes“ (S. 444ff.) zutage tritt: das monogra- 
phische Umkreisen der Dichterpersönlichkeit führt leicht zu einer 
Verkennung des überindividuellen Gattungsstiles. 
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Eine Reihe von Vorstellungen, an sich voll dichterischen Stim- 
mungsgehaltes und des reichsten Wechselspieles fähig, sind in 
herkömmliche Formeln eingebannt, als ein Teil des allgemein 
verbindlichen Kosmos“). 

Der epische Erzähler tritt zwar nicht, wie oft behauptet 
worden ist, völlig hinter seinem Werke zurück, aber er wird 
unpersönlicher, er entindividualisiert sich mindestens 
äußerlich zu einer repräsentativen Idealfigur. Er will als Mund- 
stück derMuse gelten und liebt darum, sie am Eingang anzurufen. 
Es ist ihm zwar nicht untersagt, sich direkt an den Hörer zu 
wenden, aber er tut es förmlicher, ja formelhaft. Er darf be- 
dauernd oder verheißungsvoll auf irgendwelche Folgen hin- 
weisen (z. B. Ilias XVI, 46), er ist in jedem Epitheton ornans 
gegenwärtig, aber die individuelle Gebärde kristallisiert zum 
Ornament und erweckt so den Anschein, daß ‚sich das Werk 
für sich selbst fortsinge‘“?). Außerordentlich aufschlußreich 
ist, daB Goethe in seinem Aufsatz den Rhapsoden als ein 
„höheres Wesen‘ verstanden sehen will, das „hinter einem 
Vorhange‘‘ am allerbesten läse,: „sodaß man von aller Per- 
sönlichkeit abstrabierte und nur die Stimme der Musen im 
allgemeinen zu hören glaubte‘?). Der epische Erzähler scheut 


1) O. Immisch a. a. O. 8. 4. 

3) Hegel Werke, X, 3, S. 337. Über die Subjektgebundenheit 
des Epithetons u. a. vgl. W. Scherer, P., S. 246ff. 

2) Wenn Käte Friedemann, Die Rolle des Erzählers in der 
Epik 1910, S. 27, diese Forderung Goethes nicht ganz verständlich 
findet, so offenbart sich hier eben die verhängnisvolle Voreiligkeit, 
mit der das sonst so aufschlußreiche Buch die Grenzen von Roman 
und Epos verwischt hat. — Schon Huet hat das „orakelhafte‘“ Ge- 
präge des Epos vom Romanstil unterschieden; s. M. L. Wolff, Gesch. 
d. Romantheorie, 8. 46. Vgl. Fr. Schlegel, Jugendschr., II, S. 373: 
„Es ist dem epischen Stil nichts entgegengesetzter als wenn die Ein- 
flüsse der eigenen Stimmung im geringsten sichtbar werden; geschweige 
denn daß er sich seinem Humor so überlassen, so mit ihm spielen. 
dürfte, wie es in den vortrefflichsten Romanen geschieht.“ Daß 
aber diese epische „Objektivität“ weniger durch ein Verschwinden 
des Dichters in seinem Gegenstande erreicht wird als durch die Ab- 
geschlossenheit und das völlige Vergangensein des Geschehnisseg, 
hinter das der Dichter nur „dem Geiste der Behandlung nach“ zurück- 
tritt, — dies hat sehr gut Fr. Th. Vischer gesehen: Ästh. $ 865 (III, 2, 
8. 1265f.). Ein glückliches Bild für die Eigenart dieser Objektivität 
gibt durch einen Hinweis auf den Anfang des 13. Gesanges der Ilias 
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sich durchaus nicht, unmittelbare parenthetische Erklärungen 
für den Hörer in seinen Vortrag einzufügen, aber sie bleiben 
verhältnismäßig fest dem großen musikalischen Gesamtschwung 
untertan, bleiben sicher umklammert von den Kräften einer 
mächtig ruhigen, breit flutenden Dynamik, helfen den Rhyth- 
mus mit weitertragen und sind jedenfalls das Gegenteil von 
Fußnoten oder Randglossen!). Die Charakteristik bleibt 
ganz überwiegend indirekt. Die verhältnismäßig umständliche 
Gangart der musikalisch epischen Erzählung erlaubt keine 
Sprünge, keinen heftigen Wechsel der Tonart, der Dichte und 
des Tempos. Ihre Episoden sind — gerade auch noch in der 
Lockerheit, mit der sie sich vielleicht einfügen, in der Selb- 
ständigkeit, zu der sie anschwellen — runde, ebenmäßige Aus- 
buchtungen einer großen Kontinuität?). Das Epos ist stetig. 
Sein Abstand von den Dingen und Begebenheiten wandelt 
sich nur in geringen Graden. Das Maß dieses Abstandes ist 
gewöhnlich sogar ganz bestimmt: es steht unter dem Gesetz 
konkreter Anschaulichkeit. Denn dieses ergibt sich als eine 
Hauptforderung des zweiten epischen Faktors: der Hörerschaft. 
Soll ein Werk in der musikalischen Geschlossenheit eines Ganzen 
oder seiner abgerundeten Teile — also ohne störende Pausen — 
vor einem lebendig gegenwärtigen Publikum vorgetragen werden, 
so muß es sich auch auf die typische Konzentrationsfähigkei 
desselben einstellen. : 

Der Epiker darf der Phantasie seiner Hörer keine mühsamen 
Kombinationen zumuten, nichts Verwickeltes, nichts Ab- 
straktes, nichts was ihnen als Hörern die Grenzen eines leichten 
Aufnahmevermögens peinlich gewaltsam zersprengen müßte 
und so auch der relativen Erhabenheit des Vortrages nicht gemäß 
M. Carriere, Das Wesen und die Formen der Poesie, 1854, 2. Aufl., 
1884, 8. 170. 

1) 2. B. Od. I, 430ff, oder sogar IX, 393— 466 (Fußwaschung). 


Vgl. dazu Drerup, I, S. 464; über direkte u. indirekte Charakteristik, 
S. 455. 

2) Die Kontinuität der Handlung ist gegenüber den Sprüngen 
des Dramas ein spezifisch episches Gesetz; vgl. Heinze, Vergils ep. 
Techn., 8. 343 u. 379ff. — Schelling erkennt in der epischen Episode 
„die Abwesenheit der Furcht, auch die größte Verwicklung nicht mehr 
zu übersehen, oder über dem Nebengegenstand den Hauptgegenstand 
aus dem Gesicht zu verlieren‘: Werke, I, 5, S. 654. Vgl. auch Hegel, 
X, 3,8.380f., sowie Viktor Hehn, GoethesH.u.D. 3, Aufl., 1913, 8. 22. 


4} 


wäre. Er wird also anschauliche Farben suchen, wird groß- 
artig einfache Figuren und typische, elementare Konflikte, 
allgemeingültige Motive und übersichtliche Begebenheiten be- 
vorzugen. Im Nibelungenepos sind dies oft sogar Bilder, 
aus denen uns noch die unwiderstehliche Eindringlichkeit alter 
balladesker Heldenlieder entgegenstrahlt, ja die aller Stil- 
und Szenenwandlung zum Trotze sich eben nur vermöge ihrer 
prachtvollen wortlosen Bildkraft in die vorliegende ritterliche 
Dichtung hinübergerettet haben — uralt und unverwüstlich 
wie Grabsteine in einer neuen Kirchenmauer: so Siegfried als 
Schiffsmann mit der Stange (Bartsch 379) oder als Todwunder, 
aufspringend mit dem ragenden Speer zwischen den Schulter- 
blättern (983), oder die kühnen Trotzgebärden Hagens: etwa 
wie er den Fährmann anlockt mit einem Goldreif auf hoch- 
gereckter Schwertspitze (1553), wie er — ein jüngeres Motiv — 
den Kaplan in die Donau wirft (1576), wie er am anderen 
Ufer das Schiff in Trümmer schlägt (1581), wie er am 
Etzelhofe den Helm fester bindet (1737). Die Divina 
Commedia zwar scheint sich durch die Abstraktheit vieler 
ihrer Themen vom epischen Stile weit zu entfernen; aber 
Dante rechnet mit einem Publikum, dem scholastische 
Reflexionen (etwa über die Willensfreiheit oder über die 
Entstehung der Seele) eine vertraute und selbstverständliche 
Welt bedeuten, und weiß sich obendrein gerechtfertigt 
(d. h. er kommt garnicht auf den Gedanken, daß er sich 
darüber rechtfertigen müsse) durch die unbezweifelbare Ab- 
solutheit, mit der jene Dinge als die letzten, höchsten Erlebnis- 
möglichkeiten aus der Hierarchie der Werte Gehorsam fordernd. 
über dem Zeitalter schweben, — weiß sich beauftragt durch 
ihren erhabenen Rang, dem zu dienen der hohe Stil des Epos 
ihn gerade gut genug dünkt!). Man darf aber wohl trotzdem 


1) K. Voßler, Ges. Aufsätze zur Sprachphilosophie, München 
1923, 8. 229f., ficht darum die Dante-Interpretation B. Croces an 
(der den didaktischstrukturellen Teil der Divina Commedia als den 
wesentlich prosaischen auf die Seite rückt und ihm grundsätzlich 
nur eine dienende Funktion zuerkennen will, oder ihn als einen ‚‚theo- 
logischen Roman“ auffaßt, in dem eine Fülle von Einzelwerken echter 
Poesie versammelt sei): „Für Dante selbst ist das grundsätzliche Ver- 
hältnis von Poesie und Prosa kein problematisches gewesen; vielmehr 
sah er — das gerade Gegenteil zu seinen neuesten Kritikern — im 
theologisch-logischen Element das Führende und in der Poesie eine 
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sagen, daß die Freude an sinnlicher, plastischer Anschauung, 
die „Lust an dem was ist‘‘ (Hegel) psychologisch zu den 
stärksten Antrieben epischer Kunst gehört!). Der Schild des 


Dienerin, deren Eigenwert er um keinen Preis hätte gelten lassen.“ 
— Dem geistigen Gehalt nach ist das Dantesche Werk ein Epos xar’ 
££oxnv; inwieweit man es in seiner Symbolsprache, in der Handlung, 
im Aufbau und in dem Temperament der äußeren Linien als eigentlich 
episch bezeichnen dürfe, diese Frage eingehend zu beantworten, 
wäre — neben einer ähnlichen Studie an Wolframs Parzival — viel- 
leicht die schwerste, aber gewiß die fruchtbarste Aufgabe, mit der sich 
die Theorie des Epos auseinanderzusetzen hätte. Wahrscheinlich 
würde es darauf hinauslaufen, in dialektischer Stufenfolge ver- 
schiedene ‚‚Schichten‘ aufzuweisen, die übereinander lagernd oder sich 
kreuzend teils episch, teils unepisch, teils überhaupt außerästhetisch 
bestimmt sind. 

Z. B. daß Dante sich sein Publikum als Leserschaft vorstellt, ist an 
vielen Stellen, die sich ihr sogar unmittelbar als Mahnung oder Ent- 
schuldigung zuwenden, unverhohlen ausgesprochen (Inf. XVI, 127££., 
XXII, 118, XXXIV, 23; Purg. X, 106ff., XXXII, 134 u. a.) Er 
läßt diese Leser überdies das Werden seines Gedichtes miterleben, 
macht sie auf einen architektonischen Punkt aufmerksam (Inf. XX, 
1—3), bekennt ihnen, daß er manches nur mit Schaudern in Terzinen 
bringe (Inf. XXXIV, 10), daß angesichts der göttlichen Herrlichkeit 
seine Feder versage (Par. XXIV, 24—27), oder daß er durch den 
Vers in der Ausführlichkeit gebunden sei (Inf. XX VIII, 1ff.), sodaß 
man sich anderweit unterrichten müsse (Purg. XXIX 97-103), 
relativiert seine Gleichnisse als nicht ganz passend (Purg. XXVI,96), 
erklärt in Klammern die Notwendigkeit eines bestimmten Ausdrucks 
(Purg. XXXIL, 14), sucht auf etwas Ungewöhnliches vorzubereiten 
(Par. II, 1—18) oder motiviert wohl gar einen Wandel des Vortrags- 
tones (Purg. IX, 70ff.). Aber auch in anderer Hinsicht bricht Dantes 
Subjektivität allenthalben hervor: Purg. XXIV, 37ff. spielt auf ein 
Liebeserlebnis des Dichters und auf sein literarisches Schaffen an, 
Par. XXV, 1—12 ganz offen auf seine Sehnsucht nach Rückkehr. 
Berühmt sind seine flehenden, beschwörenden, höhnenden Apo- 
strophen, seine Warn- und Weherufe, seine Fluchgebärden und Ek- 
stasen. — Bei allen derartigen Elementen (also auch bei ähnlichen 
im Paradise Lost von Milton) wäre dann zu fragen: inwiefern sind sie 
einerseits unepisch, anderseits als unepischer Bestand hier doch 
vielleicht irgendwie episiert — Eine knappe, aber unvergleich- 
lich gehaltvolle Charakteristik des spezifisch Epischen 
der Divina Commedia hat Hegel gegeben (X, 3, 8. 409f.). 

1) Vgl. Fr. Th. Visoher, Ästh. $S. 1270f.: „Wo einmal das 
Sein die Grundform bildet, herrscht auch die Freude an dem, was 


43 


Achilleus wird in der Ilias nicht bloß als interessanter Gegen- 
stand beschrieben, sondern er ist ein Kunstgriff des Epikers; 
fern abliegende Geschehnisse, die logisch der abstrakteren 
Schicht des Plusquamperfektums angehören, möglichst un- 
mittelbar in die relative Gegenwart der erzählten Vergangen- 
heit heraufzuheben, d.h. in die Einheit seines anschaulichen 
Blickes hineinzuzwingen; er ist ein Vorwand für die Lust an 
konkreter Fülle!). Was innerhalb des einmal gezogenen Kreises 


ist, einfach an dem vielen Merkwürdigen, Großen und Schönen, was 
es gibt. Diese Naivität darf selbst dem modernen epischen Dichter 
nicht fehlen. Daher vor allem die Wichtigkeit der Kulturformen.“ 
Die ganze menschliche Formenwelt ‚rückt im epischen Gebiet mit der 
Handlung und dem inneren Leben des Menschen in die Beleuchtung 
eines ungetrennten poetischen Nachdrucks; man will überall sehen, 
wie der Mensch sich gebahrt, im Umgange sich bewegt, Gott verehrt, 
baut, bildet, malt, fährt und reitet, kämpft, welche Geräte er ge- 
braucht, wie er gekleidet ist, ißt und trinkt. Dies alles erfreut gleich- 
zeitig und gleich innig das innere Anschauungsbedürfnis wie den 
sittlich geistigen Drang, von dem eigentlichen Denken, Fühlen und 
Wollen einer Zeit ein klares Bild zu bekommen.‘ ‚‚Die Gediegenheit 
des Daseins, wiesiesich in kompakten, klar umrissenen, fest gemessenen 
Gestaltungen und ebenso mächtigen, alles tragenden, nährenden, 
umhüllenden elementarischen Potenzen offenbart, erfreut den offenen 
Sinn für Realität, Kraft und Form.“ — Dazu Meszleny, Carl Spitteler 
und das neudeutsche Epos I, S. 39f.: das Auge des Epikers ‚‚müssen 
wir uns als ein wundervolles Mikroskop denken, das jedoch im Gegen- 
satz zu dem unsrigen mit der steigenden Intensität der Sehkraft 
keine Einschränkung, sondern eine grenzenlose Ausdehnung der 
Sehfläche verbindet“. 

1) Vergangenes wird, wenn irgend möglich, durch eine der Per- 
sonen des Epos selbst erzählt; bei gleichzeitigen Ereignissen wird 
die Vermeidung des Plusquamperfekts gewöhnlich durch Brüche 
in der Kontinuität erkauft, etwa durch ein parallelisierendes Interea 
u.dgl. Vgl. Heinze, Vergils ep. Techn., 8.383. Die Äneis ist freilich 
durchaus kein reiner Fall epischen Stiles: im Vergleich zu Homers 
Werken ist sie einerseits aus stark dramatischem, anderseits aus 
subjektiverem Geiste geschaffen. Vergil spricht, seiner Natur nach, 
verhältnismäßig häufiger als Homer in eigenem Namen, sei es durch 
mitempfindende Epitheta (infelix u. a.), sei es in pathetischen Apo- 
strophen, Ausrufen oder kurzen formelhaften Einwürfen (I 11, VI 
173, X 507, 791, IX. 446, XII 503). Er vermeidet vollkommen das 
nur Episodische (Heinze $S. 232) und liebt dramatische Effekte: die 
Handlung z. B. eröffnet er gern mit einem plötzlichen Rucke, er sucht 
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irgendwie berührt werden kann, wird auch berührt. Nach 
und nach eine „Totalität‘‘ vor Augen zu führen, ist der 
Sinn des epischen Retardierens!).. Auch das Gespräch 
des Epos bedeutet, gerade in seiner Vorliebe für weitschweifig 
direkte Rede, nicht so sehr eine Triebkraft der Handlung als 
die äußerste Möglichkeit einer behaglich sich ausbreitenden 
Darstellerfreude. Das Seelische will hier nicht analysiert, 
sondern aus Körper und Sinnbild, Gebärde und Tat geschaut 
werden. Eine breite psychologische Zustandsschilderung — 
etwa die 24 Stanzen, in denen Tasso die seelische Lage Erminias 
auseinanderfaltet (Gerusalemma liberata VI 56—80) — kann 
. zwar episch gefärbt, aber nicht an sich episch sein. Die Grenzen 
der epischen Anschauung sind freilich weiter, als Lessing sie 
hat ziehen wollen ; es ist keineswegs nötig, alles Gegenständliche, 
statt es unmittelbar zu beschreiben, in Wirkung und Handlung 
aufzulösen. Homer selbst läßt sich gegen diese Norm ins Feld 
führen?2). Nicht schlechthin zwischen Handlung und Be- 
schreibung liegt der Gegensatz, den der Epiker beachten muß, 
sondern zwischen gediegener, überlegter, rücksichtsvoller An- 
schaulichkeit einerseits und unbillig solipsistischen Selbst- 
gesprächen anderseits (vorausgesetzt daß überhaupt eine lebens- 


den Leser in Spannung zu setzen und durch jähen Umschlag zu über- 
raschen (S. 323, 326ff.), erzeugt durch weitaus überwiegenden Ge- 
brauch des Präsens historicum starke Illusion (S. 374) und kompo- 
niert die Einzelteile möglichst szenenhaft (S. 321ff.). Über die Rela- 
tivität des Vergilschen Epos gegenüber dem Homers vgl. auch Schelling, 
I, 5, 8. 656f. und A. W. Schlegel, Ges. Schr. 1847, Bd. 11, S. 19. 

1) Vgl. Hegel, X 3, S. 386f., wo auch dargetan wird, daß in der 
Div.Comm. die Hindernisse durch langsamen Gang — mit Schilderungen 
und kleinen episodischen Geschichten — ersetzt sind. — Fr. Th. 
Vischer, Ästh. III, 2, S. 1272: ‚‚Je mehr mich der Dichter wirklich 
zu sehen anleitet, um so mehr und voller leitet er mich an, den ganzen 
Reichtum auch des nicht Gesehenen als Ausdehnung der Substanz 
zu ahnen. Daher ist das echt Epische von einem Gefühle begleitet, 
als höre man einen breiten, unaussprechlich mächtigen Strom brausen, 
als rausche die ganze Geschichte in gewaltigen Wogen an uns vorüber.‘ 

2) Georg Finsler, Homer in der Neuzeit, S. 424; Th. Meyer, 
Des Stilgesetz der Poesie, S. 218f.; Ad. Lichtenheld, Zur epischen 
Technik und zu Goethes ‚‚Novelle“, Ztschr. f. d. dt. Unterr. VIIL, 
1894, S. 472 (über das ‚‚Ausschwärmen‘“ der poetischen Gleichnisse). 
— Einen Erzähler wie Ad. Stifter würde man mit der Lessingschen 
Formel geradezu vergewaltigen. 
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fähigs Phantasievorstellung zugrundeliegt). Der epische Mensch 
hat am Sch!!dein offenkundige Freude, er läßt sich behaglich- 
erzählen von den Gärter des Alkinoos, von der Höhle des Zy- 
klopen, von der Aegis oder von Agamemnons Rüstung. Vor- 
herrschen soll füglich die Handlung; die Beschreibung aber 
wird nicht schlechthin vermieden, sondern hat sich nur innerhalb 
der Grenzen zu halten, die durch das Interesse des unmittelbaren 
Zusammenhangs und durch die typische Aufmerksamkeit eines 
ästhetisch eingestellten Menschen gezoscn sind. Diese Grenzen 
sind bei einem Hörer ganz andere als bei einem Leser — denn 
was diesen noch fesselt, kann jenen schon langweilen — und 
dementsprechend im Epos enger als im Roman. 

Der epische Erzähler ist aber in der Art und äem Grade 
seiner Wirkung nicht nur durch die seelischen Ansprüche der 
unmittelbar zuhörenden Gemeinde begrenzt, sondern ander- 
seits auch durch die beherrschte, gleichmäßige, überpersönlich- 
bedeutsame Haltung des Vortrags als solchen, die man so gern 
als die eines ‚Weisen‘ charakterisiert hat. Ihm liegt die auf- 
wühlende Unmittelbarkeit des balladesken Präsensstiles ebenso 
fern wie die lässigen oder übermütigen Tempowechsel des 
Romans. Das sogenannte praesens historicum wirkt im Rahmen 
des Epos wenn auch nicht als störend so doch als ungewöhnlich. 
Tasso und Ariost, die es beide überaus häufig einschalten 
(man müßte freilich noch untersuchen, ob es bei ihnen beiden 
nicht sehr verschiedene Funktionen habe), erweichen so den 
spezifisch epischen Stil zugunsten einer lebhafteren Illusion, 
vielleicht auch aus instinktiver Notwehr gegen den leicht er- 
müdenden Formalismus der Stanze; Tasso insbesondere um 
des dramatischen Pathos willen, Ariost offenbar genötigt durch 
die verwirrende, fließende Fülle und die „stofflose Bewegungs- 
lust‘‘ seiner Episoden‘). Und während Homer immer, auch 
wenn er seine Helden unmittelbar anredet, die echt epische 
Überlegenheit des Abstandes zur Vergangenheit bewahrt, 
tritt Tasso ihnen oft beschwörend, fragend, mit imperativischer 
Leidenschaft wie in einer aktuellen Szene entgegen (Gerus. 
lib. XVI 61). Doch er vermeidet anderseits offensichtlich, 
die Hörer durch die Plötzlichkeit einer Überraschung zu er- 
regen, motiviert also nicht nur, sondern läßt auch prophezeien 
(VI 106, VIII 2ff., XIV 7iff.). Bei Ariost sind jene subjektiven 


1) Fr. Th. Vischer, 8. 1300ff. 
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unepischen Stilelemente noch weit glücklicher ausgeglichen 
und episiert durch die souveräne heitere Leichtigkeit, mit der 
er dooh über dem Erzählten schwebt und alle Linien spielend 
beherrscht, — durch seine „Schalkhaftigkeit‘‘, die auch das 
Wunderbare selbstverständlich macht und die nach Schellings 
Wort der „gleichgültigen‘‘ Geisteshaltung Homers an die Seite 
zu setzen ist: „Ariosts Gedicht gleicht einem Irrgarten, wo 
man mit Lust, ohne Furcht, sich verliert‘‘!). Überhaupt aber 
ist das romantische Epos vorwiegend, ‚durch den Stoff episch, 
d.h. der Stoff ist mehr oder weniger universell, durch die Form 
aber ist es subjektiv, indem die Individualität des Dichters 
dabei weit mehr in Anschlag kommt, nicht nur darin, daß er 
die Begebenheit, welche er erzählt, beständig mit der Reflexion 
begleitet [z. B. Orl. fur. die letzte Stanze des 19. und die erste 
des 20. Gesanges], sondern auch in der Anordnung des Ganzen, 
die nicht aus dem Gegenstand selbst sich entwickelt, und weil 
sie die Sache des Dichters ist, überhaupt keine andere Schönheit 
als die Schönheit der Willkür bewundern läßt“. — Nichts- 
destoweniger bleibt der stetige ruhige Abstand eine Haupt- 
funktion des epischen Stiles. Die Gewitteratmosphäre starker 
Spannungen, die im Drama doch Lebensluft ist, die sich aber 
auch im Romane (etwa bei Dostojewskij) oder in dem atemlos 
jagenden Tempo einer Ballade fortwährend ansammelt und 
entzündet — keineswegs bloß als Ausnahme —, wird von dem 
unabänderlich ewig wiederholten Gleichmaß jenes Rhapsoden- 
stiles gemildert und zerlegt oder gar (wiein den Antizipationen 
des Nibelungenliedes und der Ilias) offenkundig zunichte ge- 
macht. Man vergleiche nur Hagens Bahrprobe mit dem Ent- 
hüllungskapitel irgendeines Detektivromans, ja selbst die 
Racheanschläge Kriemhilds mit den Heimlichkeiten von Tristan 
und Isolde. Das ist der Sinn jener „Ruhe“, die das Epos auf 
jeden Hörer ausstrahlt: ‚Jeder Punkt des epischen Stroms 
enthält zugleich Anspannung und Befriedigung‘‘?2). Ein solches 
Werk „gleicht einem Garten des Alkinoos, wo die Früchte 
ununterbrochen nacheinander reifen, und jede zu ihrer Zeit 


2) Schelling, I, 5 S. 668ff. Vgl. auch Ed. v. Hartmann, 
über ‚plastische‘ (klassische) und ‚malerische‘ (romantische) Epik: 
Ästh. 1887, II, S. 724#f. 

:) Fr. Schlegel, Über die hom. Poesie, Jugendschr. II, S. 223 
u. 229, Fa 
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8ich willig vom Baume löst, um dem Genießenden in die 
Hand zu fallen‘). Friedrich Schlegel kam unter diesem 
Eindruck zu seiner Theorie von der „Polypenhaftigkeit‘‘ des 
Epos, die ihn selbst freilich zu übertriebenen Schlüssen 
verführte?). 

So versteht man denn aus der gleichmäßigen Distanz 
epischer Erzählung, aus ihrer Anschaulichkeit und ihrer ge- 
duldigen Ruhe auch die eigentümliche Stetigkeit ihres eng- 
maschigen Zeitmaßes, die sich in der sogenannten epischen 
„Breite‘ kundtut?). „Die über eine stürmische Teilnahme 
erhabene, und weder durch augenblickliches Anspannen noch 
Nachlassen veränderte Gemütslage des Sängers macht zuerst 
alle Teile seines Gegenstandes auf gewisse Weise einander gleich; 
sie verleiht ihnen einerlei Rechte auf die Darstellung : die weniger 
bedeutenden, aber zum stetigen Fortgange nötigen ... werden 
nirgends verdrängt und behaupten dicht neben den wichtigsten 
den ihnen zugemessenen Raum. Die Zeitverhältnisse der Wirk- 
lichkeit werden aufgehoben, und alles fügt sich in eine nach 
den Gesetzen schöner Anschaulichkeit geordnete dichterische 
Zeitfolge‘‘*). Die ruhig-anschauliche Nähe der epischen Gegen- 
stände zwingt zu Ausführlichkeit, die epische Ausführlichkeit 
aber macht ihrerseits die Gegenstände anschaulich und schafft 
Kontinuität. Ein einziger Tag ist, wenigstens der Form nach, 
Stoff genug für ein ganzes Epos. Es ist kein Zufall, daß 
viele Epen die Setzung kurzer Zeiträume durchführen: die 
jahrelangen Irrfahrten des Odysseus werden — natürlich auch 
"um die Möglichkeit einer zentralisierenden Handlung zu ge- 
winnen — formal in ein Geschehen von vierundzwanzig Tagen 
hineinprojiziert. Daher ist es für das Epos immer noch sinn- 


1) A. W. Schlegel, Goethes H.u.D. Sämtl. W. Bd. 11, S. 191. 

2) Siehe Anm. 2, $. 46. 

>) Über den Gegensatz von „epischer Breite‘ und „liedhafter 
Knappheit“ vgl. A. Heusler, Lied u. Epos in germ. Sagendicht. 
1905, S. 21ff., 34f.; aber auch schon W. Wackernagel, Schweiz. 
Mus. II, S. 81f.: „Hätte man die energische Darstellung der alten 
Lieder beibehalten, so wäre bei der neuen Fülle des Stoffes der Leser 
mit Tatsachen wahrhaft überstürzt worden .....“ Über die Spuren 
liedhaften Stiles in der Hl. s. Erich Bethe, Homer I, S. 22— 31; über 
‘die „‚Vielgipfligkeit‘“ der epischen Handlung im Gegensatz zu der 
des Liedes s. Drerup I, S. 60 u. 69. 

4%) A. W. Schlegel, Bd. 11, 8. 191. 
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voll, von „Handlung“ als von einem einheitlichen Kom- 
positionsprinzip zu sprechen, häufig freilich mehr in dem Sinne 
einer rahmenschaffenden Fiktion als eines dramatischen Zentral- 
feuers!). Wie diese epische Handlung sich hinsichtlich ihrer 
Einheit von der dramatischen unterscheidet — gemildert, aus- 
gedehnt und ausgerundet durch die breite Objektivität des 
Vergangenseins —, lehren am deutlichsten die letzten Gesänge 
der Ilias: die strömende Stetigkeit des epischen Stiles will 
sich auch noch jenseits jener ‚Grenze‘ ausleben, die im drama- 
tischen Sinne ein Ende wäre. Der Epiker erzählt derart ruhig 
und anschaulich, daß er auch den Schluß noch ausbuchtet und 
überhaupt kein schroffes Ende kennt, anderseits aber die 
Zeitspanne der erzählten Begebenheit wenigstens formal gern 
eng umschränkt. Die Erzählungen des Odysseus am Phäaken- 
hofe sind ein Kunstgriff, der die ungeheuren Massen des für 
epische Maßstäbe sonst nicht zu bewältigenden Stoffes per- 
spektivisch vereinfachen und überdies die Subjektivität des 
epischen Erzählers noch mehr verschleiern soll?). Die sogenannte 
Einheit der Zeit wird nun leichter gewahrt. Aber auch die 
Perspektiven sind im Epos noch schwerfällig genug — wenn 
man will: „archaisch“. Auch in diesen Fernblicken werden 
flüchtige oder hastige Wechsel des Tempos, abstrakte Ab- 


1) Über die Konzentration lockerer Sagengebilde durch die Ein- 
heit der Handlung im Epos vgl. Herder, Suphan XVIII, 8. 432f. 
Über den Zeitraum der Äneis s. Heinze, $. 342 u. 369f. — Schiller 
hat für seine „Fridericiade‘“ eine Haupthandlung geplant, die wie 
in der Ilias „womöglich sehr einfach und wenig verwickelt‘ sein 
sollte, „daß das Ganze immer leicht zu übersehen bliebe, wenn 
auch die Episoden noch so reichhaltig wären‘ (10. März 1789 
an Körner). 


2) Heinze, $8. 357f. Solche epische Perspektiven und per- 
spektivisch erzählte Episoden s. bei Tasso, Ger. lib. III, 37££., VII, 
6ff, X, 60ff., XII, 20ff., XIV, 50ff., XIX, 91ff. Dagegen auch lockerer 
eingebaute, subjektivere, vom Dichter selbst erzählte: I, 46ff., 
69ff., II, 39f., 58f., VI, 56ff., VIII, 58, IX, 3ff., X, 39, XIV, 28, 
XVII, 1ff. (hier sogar, unmittelbar als Einsatz, eine ausführliche 
geographisch-historische Schilderung von Gaza und Ägypten!). 
Ariost verfährt meist so, daß irgendeine hilfeflehende Dame, irgendein 
bedrängtes Mädchen in vielen Stanzen dem rettenden Ritter ihre 
Geschichte erzählt, in die dieser dann als in ein neues Abenteuer 
irgendwie verwickelt wird und eingreifen muß. 
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kürzungen und Sprünge nach Möglichkeit vermieden!). Die 
Sehschärfe der epischen Optik ist verstellbar wie ein Fernrohr: 
das Ferne wird hier mit unverkürzten Maßen in die Nähe 
gerückt. Immer wieder drängt der Epiker zu anschaulicher 
und, soweit das in der Erzählung als solcher möglich ist, zu 
unmittelbarer Darstellung. Indirekte Reden erscheinen auch 
noch in der Perspektive dem epischen Stile nicht eigentlich 
gemäß, sie sind — so wie das Plusquamperfektum — zu ab- 
strakt, zu logisch, zu wenig anschaulich?). Ariost, der sie ver- 
hältnismäßig häufig anwendet, tut dies immerhin vorwiegend 
da, wo es sich um Reden oder um Geschehnisse handelt, die 
bereits einmal direkt wiedergegeben waren. Wird doch gerade 


'an den Reden des Epos sein stetig distanzierender Stil wieder 


deutlich: zunächst in ihrer jedem Naturalismus und auch jeder 
Dramatik abholden sprachlichen Prägung — realistisch als 
wirklich vorgestellt (im Rahmen eines Romanes) würden die 
homerischen Streit- und Sterbeszenen meist als unerträgliche und 
lächerlich übertreibende Phantastereien wirken —, dann auch 
dadurch daß der Redende stets durch den Erzähler in einer 


‘ kurzen, häufig festgeprägten Einführungsformel genannt wird, 


| 
“u 


also nicht in radikal dramatischer Unmittelbarkeit vor uns 
steht®). Der epische Erzähler ist seinen Hörern immer als Ver- 
mittler gegenwärtig, er schaltet sich nie völlig aus: aber er hütet 
sich anderseits auch, mit vertraulichen Gebärden ganz per- 
sönlich zu ihnen hinzutreten. Er verfährt immer anschaulich 
und wahrt doch seinen stetigen Abstand. 

Als letzte und tiefste der Konsequenzen des epischen Vor- 
trages fügt sich hieran nun die Einsicht, daß ein solcher orna- 
mental gebändigter, unrealistischer, ‚ruhig-grandioser‘‘ Stil?) 


2) Ein Beispiel unepischer Kürze bei Vergil: Heinze S. 308. 
In der Icherzählung schiebt der Dichter die Verantwortung auf seinen: 
Erzähler ab, S. 35”f. 

2) P. Cauer, Grundfr. d. Homerkrit., hat das Vorherrschen 
d. direkten Rede bei Homer viel zu einseitig psychologistisch als Zeichen 
„einer gewissen Ungelenkheit im Denken“ bezeichnet. 

») Ein besonders charakteristisches Beispiel episch unrealistischer 
Reden Ilias XVII, 246ff.; vgl. auch Heinze, S. 289. — Vgl. auch 
Ernst Hirth, Das Formgesetz d. epischen, dramat. u. Iyr. Dichtung, 
1923: die Dialoge erscheinen im großen epischen Stile „mehr als ein- 
same Monologe, denn als Wechselrede“. 

4) Goethe, Tag- und Jahreshefte 1806, W. A. 36, 8. 247. 


Bteokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 4 
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mit seiner Kraft zu anschaulicher und doch typisierender Läu- 
terung ganz hervorragend dazu geeignet ist, Gestalten als über- 
lebensgroß und Geschehnisse als überhistorisch zu fassen. 
Machtvollen Motiven bietet er sich an, die immer und immer 
wieder angehört werden können, Heiligtümer werden ihm 
anvertraut, uralten, ehrfurchtheischenden, unerschöpflich. 
reichen Stoffen dient er zu neuer Geburt. Religiöses Pathos, 
Naturdeutung, nationaler Stolz steigern und türmen sich im 
Epos zu wesenhaft großartigen, weithin sichtbaren Bildern. 
Hegel hat es die „Bibel‘‘ eines Volkes genannt. Der epische 
Stil ist monumental, er ist berufen, den ganzen Gehalt und die 
ganze Sehnsucht eines Zeitalters in mythischen Symbolen zu 
verdichten und auszustrahlen, zu sammeln und zu künden!). 
Er ist der Stil des Mythos. 


ı) Bei Dante, Tasso, Milton geschieht dies sogar mit be- 
wußter Absicht. In dem Ethos dieses Zieles liegt auch das Richtige 
der berühmten Abiturientenrede Klopstocks, wenngleich er selbst 
kein echter Epiker war; denn bei ihm, „der sich der Wirklichkeit 
verschließt, wird der Rausch zur Langeweile und die Langeweile 
zum Rausch‘: Andr6 Jolles, Wege zu Phidias, 1918, S. 78ff. 

Man kann die beiden Gattungen also auch unter dem Gesichts- 
punkte scheiden, ob große allgemeine Geschehnisse oder die Geschicke 
des einzelnen das Hauptinteresse bilden: S. Singer nennt den Waltha- 
rius einen Roman (Die Wiedergeburt d. Epos u. d. Entsteh. d. neueren 
Romans, 1910 S. 40). Charakteristisch sind dementsprechend die 
verschiedenen Ranghöhen, die Ilias und Odyssee bei den Griechen. 
innehatten; vgl. Bethe, II, S. 32f. Und aus demselben Grunde 
nennt Hegel den Kriegszustand dem Epos am gemäßesten: „hier 
ist die ganze Nation in Bewegung gesetzt‘ (X, 3, S. 351). Es müsse 
immer solche Begebenheiten aufsuchen, in denen ‚sich der epische 
Weltzustand eines Volkes vor uns auftut‘ (S. 350), Auch in den 
Helden sei die Nation nur konzentriert zulebendigen Subjekten (8. 363), 
weil das Epos ‚den substantiellen Kern des Volksgehaltes zur An- 
schauung‘“ bringe (S. 397). Und da in dieser Welt die äußeren Zu- 
fälle und Umstände ebenso viel gälten wie der subjektive Wille, ander- 
seits aber gerade das wahrhaft Subjektive, das substantielle Dasein, 
dargestellt werden solle, müsse in die Begebenheiten überhaupt Not- 
wendigkeit hineingelegt werden. Nicht im Drama, sondern im 
Epos herrsche das Schicksal (der dramatische Charakter mache sein 
Schicksal selber); und darin liege die große Gerechtigkeit des 
Epos, daß in seiner Welt die individuellen Schicksale als etwas Vor- 
übergehendes erschienen (8. 365f.. Denn ‚Inhalt und, Form des, 
eigentlich Epischen“ sei eben „die gesamte Weltanschauung und 
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Daher bleibt im .Epos, vor allem im Volksepos, der will- 
kürlichen Erfindung der Dichterpersönlichkeit viel weniger 
Spielraum als im Roman. Daher tragen die Figuren epischer 
Dichtung den Stempel der ‚„Endgültigkeit‘‘!). Daher wird 
von einem jeden Zeitalter immer nur ein Epos geboren und 
immer wie ein Geschenk der Gnade?); während die Romane 
auftreten, „wie die Wölfe im Winter — vielleicht erst einer, 
dann aber in ganzen Rudeln —, ist ein gut gelungenes Epos 
wie das Junge eines Löwen. Keiner — Dante selbst am aller- 
wenigsten, — spürte die Lust, nach der Divina Commedia 
noch einmal ein Epos zu dichten; nur kümmerliche Epigonen 
wagen es, und sind ebenso bald vergessen‘®). Das Mythische 
ist denn letzten Endes auch der Sinn jener viel mißbrauchten 
Formel von der „Grenzenlosigkeit‘‘ des Epos: nicht die Art 
seiner Architektur wird damit bezeichnet (wie Fr. Schlegel 
meinte), sondern das große metaphysische Raumgefühl, aus 
dem alle jene Werke emportauchen, — die grundsätzliche Über- 
wirklichkeit der gesamten epischen Welt, die so ja eben ein 
„Bild des Absoluten‘“ zu sein bestimmt ist“), — der unendliche, 


Objektivität eines Volksgeistes in ihrer sich objektivierenden Gestalt 
als wirkliches Begebnis vorübergeführt“ (8. 331, wo Hegel überhaupt 
seine ganze epische Theorie knapp zusammengefaßt hat). 

Vgl. dazu H. Baumgart, Handbuch der Poetik, 1887, S. 269 
über das aristotelische wusysdog wig nedtenug. — Schiller wußte, 
daß seine Fridericiade ‚ein ganz anderes Ding‘ werden müßte als 
ein Epos „in der Kindheit der Welt“: „und eben dies ist’s, was mich 
an dieser Idee so anzieht — unsere Sitten, der feinste Duft unserer 
Philosophie, unsere Verfassung, Häuslichkeit, Künste, kurz alles 
muß darin auf eine ungezwungene Art niedergelegt werden, und in 
einer schönen harmonischen Einheit leben, so wie in der Iliade alle 
Zweige der griechischen Kultur usf. anschaulich leben‘ (10. März 1789 
an Körner). 

1) Andr6 Jolles, Wege z. Phidias S. 78ff. 

2) Sogar Voltaire sagt seinen Franzosen, das Epos sei durch 
Kunst allein nicht zu zwingen: Essay sur la po6ösie &pique (vgl. 
J. Fränkel, Ztschr. f. Ästh. 13, S. 27ff., wo sich auch ein Überblick 
über die Geschichte der epischen Theorie findet). 

3) A. Jolles, W. z. Ph., 8. 7B8ff. 

4) Schelling, Ges. W.TI, 5, 8. 654. Vgl. J. Fränkel, a.a. O.: 
„Das Epos leiht seine Farben von der realen Welt, aber es schwebt 
über den Dingen, die es spiegelt, und weist über das Reale hinaus 
auf tiefere wesentliche Zusammenhänge.“ „Das Epos ist ein Uni- 

4» 
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zeitentrückende Rhythmus, der an unser Ohr manchmal wie 
die Ewigkeit des Meeres brandet und in der Legende von der 
Blindheit Homers symbolisiert ist. 

Der Begriff des Mythos — oder der Mythologie, wie 
Herder und die Romantiker sagten!) — ist für eine umfassende 
Theorie der epischen Grundhaltung unentbehrlich. Ihn aber 
in allen Schichten und Wendungen seiner Vieldeutigkeit durch- 
leuchten, hieße den Rahmen dieser Arbeit zersprengen. Es 
sei mir erlaubt, nur die für das Verständnis des Zusammen- 
hanges wichtige Seite des Begriffes zu skizzieren. — Von vorn- 
herein sicher ist, daß man seinen Umkreis nicht auf die Vor- 
stellung von Göttern und Himmeln beschränken darf. Alles 
Mythische ist relativ. Jene dogmatische Lehre, die „das Wunder- 


versum, außerhalb dessen kein Raum denkbar ist.“ — R. Meszleny, 
C. Spitteler u. d. neudt. Epos I, S. 1—55: „Roman und Epos sind 
zweifellos miteinander verwandt als Arten ein und derselben Gattung. 
Voneinander verschieden sind sie dadurch, daß das Epos einer die 
Grenzen der zeiträumlichen Anschauung übersteigenden Erinnerungs- 
ferne untersteht, und noch mehr dadurch, daß es die Vereinigung 
größter und geringster Erinnerungsferne aufweist, dagegen der Roman 
mitseinereinheitlich größten Erinnerungsferne innerhalb der Schranken 
zeiträumlicher Anschauung des Erdendaseins verharrt.“ Daher 
bedeutet auch das Wunderbare bei beiden etwas Verschiedenes: 
„Der Eposdichter benutzt das Wunder nicht wie der Romandichter 
(etwa E. Th. A. Hoffmann), er hebt es auf und verwandelt es aus seiner 
Perspektive zum Selbstverständlichen.“ Denn der Gesichtswinkel 
des Epikers ist „extramundan“, und von ihm aus gesehen erscheint 
auch die ganze bürgerliche Welt, die im Roman als etwas Unbeweg- 
liches dasteht, in großer rastloser Massenbewegung: rıdvra dsl. 

1) Fr. Schlegel, Gespr. ü. d. Poesie, 1800, Jugendschr. II, 
S. 357ff.u.a; A. W. Schlegel, G.sH. u. D., Ges. Schr. Bd. 11, S. 197£. 
Über diesen romantischen Begriff des Mythos s. O. Walzel i. So- 
krates 1914, S. 3; J. Fränkel a. a. O., S. 27-56; Stefanski, Das 
Wesen der deutschen Romantik, 1923, S. 87ff. — Der engere Be- 
griff von Mythos bezieht sich auf ‚die Taten und Erlebnisse der 
Gottheit selber“: W. Wackernagel, Die epische Poesie, Schweiz. 
Muws.1,8.350. Vgl.R. Steiginseiner Vorrede zu W. Grimms Deutscher 
Heldensage, 3. Aufl., 1889, S. XIVf.; Jac. Grimm, Gedanken über 
Mythos, Epos und Geschichte 1813, Kl. Schr. 1869, Bd. 4, 8. 74ff. 
— O0. Walzel, Roman u. Epos, Lit. Echo 17 (1915), 8. 581ff., 657ff. 
(Auseinandersetzung mit R. M. Meyers Weltlit. d. 20. Jahrh.s). — 
Ganz allgemein die Kategorien des mythischen Denkens behandelt 
Ernst Cassirer, Philos. der symbolischen Formen II, 1925. 
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bare‘‘ als ein wesentliches Merkmal epischer Dichtung prokla- 
miert hat!), konnte nur aus einer Geistigkeit entspringen, wo 
der Sinn der mythischen Weltbilder verkannt wurde, nur aus 
einer Lebensanschauung, für die das Wunderbare eben nur 
außerhalb der ‚eigentlichen‘, in Kausalgesetzen rollenden 
Welt bestehen durfte. Aber von den Griechen des homerischen 
Zeitalters, das übrigens schon seinerseits wieder für spätere 
Zeiten mythische Farben gewonnen hat, dürfte diese Spannung 
zwischen natürlichem und wunderbarem Geschehen bei weitem 
nicht in dem Grade empfunden worden sein wie etwa vom 
18. Jahrhundert. Das Mythische mit dem Wunderbaren gleich- 
zusetzen, wäre eine übereilte Verengung des Begriffes Mythos. 
Mythische Gestaltungskräfte sind zu allen Zeiten wirksam. 
Olympische Donner und Tarnkappen aber sind Ausdrücke des 
Mythos nur für bestimmte Epochen: gewiß von unübertreff- 
licher künstlerischer Symbolkraft, doch darum noch keineswegs 
die mythischen Symptome schlechthin. Heute sind wir offenbar 
auf dem Wege, einen neuen, ziemlich weit umgrenzten Begriff 
von Mythos auszubilden, der von der Bedeutung: „Götter- 
sage‘‘ nur noch den allgemeinen Sinn eines ins Zeitlose und 
Bildhafte hinaufgehobenen Daseins festhält. Monumentale 
und überwirkliche Stilisierung eines symbolisch geschauten 
Naturzusammenhangs oder eines distanzierten, bedeutsam 
unvergeßlichen Geschichtserlebnisses — das scheint, wenn 
man es überhaupt mit so kurzen Worten andeuten darf, 
der Sinn dieses Begriffes zu sein. Im Mythos wird ein 
Fernes, das noch nicht ganz entrückt ist, ein Fremdes, das 


ı) Vgl. Ernst Wiehe, Eschenburgs Theorie der schönen Bede- 
künste... Diss. Lpz. 1924. Letzten Endes übertreibt diese Forderung 
nur den aristotelischen Satz, daß das Wunderbare im Epos mehr am 
Platze sei (wüliov 6° &vöszeraı) als in der Tragödie, weil man im 
Epos die Handelnden nicht so unmittelbar vor sich sehe. — Vgl. 
Fr. W. J. Schelling, I, 5, S. 654: „In den gewöhnlichen Theorien 
wird auch noch das Wunderbare als ein notwendiger Hebel der 
Epopöe angeführt. Allein dies kann nur von der modernen Gattung 
gelten und hat von dem Epos überhaupt ausgesagt eine ganz ver- 
kehrte: Ansicht des alten Epos zum Grunde. Der nordischen Bar- 
barei haben die Götter Homers und ihre Wirkungen nur als Wunder 
erscheinen können, wie ja auch die Kunstrichter dieser Art es für 
absichtliches, rhetorisches und poetisches Pathos halten, wenn Homer, 
anstatt zu erzählen: es blitze, sagt: Zeus habe Blitze gesendet.‘ 
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noch halb vertraut scheint, bewußt oder unbewußt zum Bilde 
der Gegenwart umgedeutet, wird das Grenzenlose ehrfürchtig 
in Gestalt gebannt, das furchtbar oder wonnevoll Ungreifbare 
mit Namen umwoben. Im Mythos — man kann es auch um- 
gekehrt ausdrücken — wirft ein begrenztes Seelentum seine 
Strahlen in den lebenerfüllten Raum der Geschichte, in die 
Unbegreiflichkeit der Natur, um sich dort in Riesenmaßen 
abzuzeichnen. Mythos ist der Altar einer großen Sehnsucht: 
die Erinnerung wird hier überhistorisch und das Erlebnis zeitlos. 
So etwa wird sich der Begriff für eine Betrachtung der Epik 
und der großen Dramatik, ja vielleicht auch mancher halb- 
epischer Romane (z. B. des „Don Quixote‘ oder des „Gar- 
gantua und Pantagruel‘) fruchtbar verwenden lassen!). Diese 
letzte Möglichkeit macht freilich auch deutlich, wie nahe die 
Gefahr liegt, mit solchen ästhetischen Modeworten zu spielen. 
Es wird immer eines feinen historischen Taktes bedürfen, um 
angesichts eines erzählenden Dichtwerkes die mythische Haltung 
seines Schöpfers zu scheiden von dem mythischen Schimmer, 
den das Werk erst unter unseren eigenen Blicken empfängt. 

Überhaupt vollzieht sich nur in stark reflektierenden, 
historistischen Zeiten die Mythenbildung in bewußtem Gegensatz 
zu geschichtlicher Erkenntnisweise, und auch dann noch würde 
es nicht schwer sein, manchen unterirdischen Verbindungs- 
kanal aufzugraben, der wesentliche Elemente aus der Mythik 
heimlich in das Becken der Historik hat hinüberströmen lassen?). 


1) Vgl. Schelling, Werke I, 5, S. 679. 

2) Wenn freilich Ernst Bertram in dem Untertitel und der 
programmatischen Einleitung seines Nietzschebuches grundsätzlich 
alle historische Bildgestaltung in den Bereich des Mythos — oder 
der „Legende“ — einbeziehen will, so verkennt und vergewaltigt 
er damit die logisch prinzipielle Grundhaltung wissenschaftlicher 
Historik, ihre sapriorische Intention auf Wirklichkeitserkenntnis, 
und steht schließlich auch in Widerspruch zu seinem eigenen Unter- 
nehmen. Eine klare Scheidung beider Pole liegt schon Gervinus’ 
Polemik gegen die vergleichende Mythologie zugrunde: Gesch. d. 
dt. Dichtung, 5. Aufl., I, S. 97ff.: „Objektiv auf die Urgestalt einer 
Sage zu kommen, ist darum unmöglich weil sie Sage ist. Wie schwer 
ist dies selbst in der Geschichte, die in dem wirklich Geschehenen 
diese feste gegenständliche Grundlage hat, in der auf diesen genauen 
Sachverhalt alles ankommt: während es bei der Sage (Legende, uödos), 
wie esin den Worten liegt, nur auf das ankommt, was die Menschen 
berichten. Diese Überlieferung gestaltet sich bei der gereiftesten 
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Inwieweit der Mythos anderseits aber des Glaubens an die 
„Realität‘ seiner Bilder bedürfe, so wie es etwa der junge 
Wilhelm Schlegel gefordert hat!), ist eine Frage, die sich häufig 
nicht einmal angesichts bestimmter Epen beantworten läßt. 
Es kann aber nicht bezweifelt werden, daß ein Dichter sogar 
von der Art, wie wir uns die homerischen vorstellen, beider 
Gestaltung seiner Stoffe durchaus sich der souveränen Freiheit 
seiner schöpferischen Phantasie bewußt ist und sein Werk mehr 
oder minder als lächelndes Spiel und als Erfindung ansieht: 
mehr oder minder — denn es gibt eine Stufenfolge von Homer 
bis zu Ariost oder Spitteler. Die Frage, ob Homer an seine 
Götter „geglaubt‘‘ habe, ist eben doch nicht ganz eindeutig 
zu beantworten?). Und die Blässe und Frostigkeit des Vergilschen 
Götterapparates haben wir nicht, wie häufig geschieht, aus einem 
übergroßen Abstand der dargestellten Welt von der Anschauungs- 
weise des Dichters zu erklären?), sondern aus der eigentümlichen 
Phantasiearmut der gesamten römischen Geistigkeit. Der 
Entscheid über die Tauglichkeit mythischer Bilder und Vor- 
stellungen liegt immer in der Kraft ihres geistigen Gehalts, 
liegt in ihrem Symbolwert, der freilich mit formulierbar ratio- 
nalen Bedeutungen nichts zu tun hat‘). Und naturgemäß wird 


Beobachtungsgabe der gebildetsten und erfahrensten Menschen in 
jedem Munde um, wie sollte sie unter der bildenden Kraft einer 
wuchernden Volksphantasie je einen Augenblick stille gestanden 
haben?“ 

1) „G.s H. u. D.“, 1797, Sämtl. W., Bd. 11, S. 200. 

2) Vgl. E. Drerup, I, 8. 414ff., ganz besonders die ausgezeich- 
neten Gedanken über die kompositorisch künstlerische Funktion 
der homerischen Götterwelt und der Schicksalsidee, S. 417—22. 
Dazu A. Jolles, W. z. Ph., S. 96, umgekehrt über die Funktion des 
Epos gegenüber den Göttern! 

s) Hegel, X, 3, S. 335 u. 369ff. 

4) Hegel nennt dies die „geistige Substanz‘, die „nationale 
Substanz des geistigen Bewußtsein‘ im Epos, die viel wichtiger sei 
als die positive Welt der speziellen Gebräuche usw., und erklärt in 
diesem Sinne die Versuche, das Nibelungenlied wieder zu beleben, 
für unsinnig, weil die altgermanischen Stoffe durch allzu starke Um- 
wandlung dieser Substanz uns fremd geworden seien: X, 3, 8. 84Tf. 
— Vgl. auch W. Wackernagel, Schweiz. Mus. II, S. 98f.: die Ge 
schichte werde „erst dann für die Poesie tauglich, wenn der Kern 
der göttlichen Idee in ihr erkannt und sie zur Sage ist umgestaltet 
worden“. Dieideslische Umbildung der Geschichte sei aber schwierig: 
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der zeitliche Abstand, der notwendig ist, damit eine Gestalt 
Mythos werde, für völlig unhistorische Epochen und Gemein- 
schaften kaum ins Auge fallen, aber unvermeidlich in dem Grade 
wachsen, in dem sich der geschichtliche Sinn zu einer bewußten 
exakten Kategorie entfaltet. Daß aber auch dann noch der 
mythisierende Geist die historischen Stoffe nicht schlechthin 
preisgibt, beweist schon die historische Ballade. 


Auf einem analogen Wege müssen sich besondere Gesetze 
und wesentliche Eigentümlichkeiten nun auch für den Roman 
entwickeln lassen, auch hier dadurch, daß von der bereits 
charakterisierten polaren Beziehung zwischen „Form“ und 
„Publikum“ ausgegangen wird Wenn dabei vorerst die scheinbar 
äußerliche Tatsache ins Auge zu fassen ist, daß sich der Roman 
gewöhnlich in der Form der Prosa darbietet, so wird es 
nötig, von diesem Begriffe ein folgenschweres Mißverständnis 
abzustreifen, das ihm, wohl gerade als ein Niederschlag alter 
Vorurteile gegen den Roman, in fast unbegreiflicher Häufigkeit 
anhaftet. Im gemeinen Sprachsinne nämlich (in den Schul- 
lesebüchern) bedeutet Prosa meist die Negation von ‚‚Poesie‘‘!). 


entweder handle es sich um ferne Zeiten, dann bedürfe es der Ge- 
lehrsamkeit, — oder um nahe liegende, uns verwandte Charaktere 
und Ereignisse, dann sträubten wir uns gegen die unhistorische Auf- 
fassung. Immerhin wäre hier am ehesten ein Epos zu erwarten: „Fände 
sich nur erst ein Dichter wie Napoleon ein Held war, so hätte er an 
diesem auch ein Objekt so großartig wie das der Ilias und das der Nibe- 
lungen“. — Um so kühner war Schillers Plan einer „Frideri- 
ciade‘: „Alle Schwierigkeiten, die von der so nahen Modernität 
des Sujets entstehen, und die anscheinende Unverträglichkeit des 
epischen Tones mit einem gleichzeitigen Gegenstande würden mich 
so sehr nicht schrecken, im Gegenteil, es wäre eines Kopfes würdig, 
sie zu bestehen und überwinden“ (20. Oktober 1788 an Körner). 
Vgl. dazu den Brief vom 10. März 1789 an Körner. 

1) W. Wackernagel unterscheidet noch ganz im Geiste des 
18. Jahrhunderts radikal und unbedenklich zwischen Poetik, als der 
Lehre von der Poesie, und Rhetorik, als der Lehre von der Prosa, 
Diese bezeichnet er als schlechthin unkünstlerisch, die Prosa des 
Romanes — er nennt ihn „prosaisches Epos“ — ist ihm eine „Be- 
quemlichkeit‘ und „Ungehörigkeit‘, derentwegen er ihn in der Rhetorik 
behandeln zu müssen glaubt’ (‚„Poetik, Rhetorik und Stilistik‘ 1873, 
8. 81). Bei der näheren Besprechung freilich wird W. notwendiger- 
weise unsicher und muß zugeben, daß diese Prosa der des Epos um 
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Um einen solchen Begriff kann es sich hier aber nicht handeln, 
gesetzt wenigstens, daß derUmkreis von „Poesie“ und „Dichtung“ 


viele Schritte näher liege als der Prosa der Geschichtsschreibung. 
Die Unterschiede zwischen Roman und Epos werden sogar, wenn 
auch in etwas mageren Sätzen, richtig angedeutet: die dargestellte 
Wirklichkeit brauche im Roman nicht so historisch zu sein wie im 
Epos; dieses verlange sagenhafte Stoffe (oder Geschichte in sagen- 
hafter Form), jener dürfe willkürlich erfinden, müsse dafür aber 
sorgfältiger charakterisieren. Allerdings verkennt W. das innere 
Verhältnis von Form und Gehalt, wenn er in geringschätzigem Tone 
erklärt, jene Unterschiede seien ‚‚z. T. mehr veranlaßt worden durch 
die einmal erwählte prosaische Form, als sie eigentlich begründet 
waren in einem ursprünglichen, eigentümlichen Wesen des Romans“ 
(S. 250). 

Für viel zutreffender halte ich die neuerdings immer mehr g& 
bräuchliche Scheidung zwischen „Dichtung“ und „Literatur“, hier 
also zwischen dichterischer und literarischer Prosa. Vgl. R. Benz, 
Die Entdeckung der deutschen Prosa, .,Tat‘ V, S. 60-66, wo mir 
freilich der Begriff ‚Dichtung‘ immer noch etwas zu formalistisch 
gefaßt zu sein scheint. Als magisch dichterisch empfinde ich z. B. 
sogar die angeblich naturalistische Sprache der ‚„Buddenbrooks“, 
die aber B. wohl wegen der „Wertschätzung des Komplizierten, 
Problematischen und Intellektuellen“ als ‚wissenschaftlich‘ bezeichnen 
würde. Für B. „kann der Roman, bei dem bedeutendsten Inhalt, 
doch niemals reine Dichtung sein, weil ihm das wesentliche Element 
aller Kunst, die sinnliche Form, fehlt“. Die literarische Prosa sei . 
„hauptsächlich das Organ des Romans“. Da unterscheidet sie sich 

. durch nichts von der täglichen Rede: „sei sie noch so geschmückt 
oder erlesen oder konzentriert, sie nimmt den Umweg über den Ver- 
stand‘. „Beschreibung von Gefühlen und Vorgängen oder gar psycho- 
logische Zergliederung ist nicht Dichtung, sondern Wissenschaft, 
und von der Sprache eines philosophischen Lehrbuches nur dem Grade, 
nicht dem Wesen nach verschieden.“ Jedoch hier wird verkannt, 
wie sehr auch gerade jene scheinbar wissenschaftliche Sprache des 
Romans vom „Gefühl“ getragen sein kann und nun eben ganz anders 
„Klingt“ als in einem wirklich theoretischen Rahmen. Mit der Auf- 
fassung von B. müßte man zu dem Ergebnis kommen, ein Roman 
wie die „Buddenbrooks“ gebe dichterischen ‚Gehalt‘ in „wissen- 
schaftlicher Form“. Es ist aber, wenn man hier einmal antithetisch 
sprechen will, in Wahrheit wohl gerade umgekehrt: ein literarischer 
Gehalt (kulturkritische Aufgaben) wird dargeboten mit den ganz 
und gar künstlerischen Mitteln eines dichterisch-künstlerischen Tem- 
peraments. Der Unzulänglichkeit dieser Unterscheidungen bin ich 
mir durchaus bewußt; aber es handelt sich hier um mindestens 
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identisch sei. Es gibt wissenschaftliche, rhetorische, praktisch 
gesellschaftliche Prosa, doch es gibt auch künstlerische, ja 


terminologische Probleme unserer Ästhetik, die überhaupt noch un- 
genügend klargestellt sind. Das Verhältnis von ‚Künstler‘ und 
„Dichter“, das oft antithetisch, oft subordinierend verstanden wird, 
die Begriffe „‚dichterisch‘, ‚‚Poesie‘“ und vor allem der Begriff der 
„inneren Form‘ müßten in Wechselbeziehung näher bestimmt werden. 
„Prosa“ ist jedenfalls nicht mehr eindeutig. Wenn wir einen Menschen 
„Pprosaisch‘ nennen (= nüchtern, im Gegensatz zu „‚poetisch‘‘ — innig, 
phantasievoll), so tun wir das auf Grund eines ästhetischen Vor- 
urteils gegen die Prosasprache, das sich in Wechselwirkung 
mit der Romantheorie weit über das 18. Jahrh. hinaus 
gehalten hat, heute aber relativiert ist. Ich glaube nicht, daß 
man den Ausdruck „poetische Prosa‘ heute noch im Sinne einer 
Paradoxie gebrauchen kann; dagegen wirkt „poetische Dichtung“ 
nahezu tautologisch. Prosa heißt nur (schon dem Wortsinne nach) 
„ungebundene Rede“. Wir unterscheiden jetzt ‚Prosadichtung“ 
und „Versdichtung‘“, sowie „dichterische‘“ und ‚‚wissenschaftliche‘ 
Prosa. Das Wort „Poesie“ scheint hinter „Dichtung“ zurückzutreten 
und so mehr inhaltlich eine Stimmung (oft schon ironisch) als formal 
ein ästhetisches Gebiet zu bezeichnen. Die Antithese „Poesie und 
Prosa‘ beschränkt ihre Geltung mehr und mehr auf ihren über- 
tragenen Sinn. . 

Vgl. aber auch K. Voßler, Ges. Aufs. zur Sprachphilos. 1923, 
8. 212—32, vor allem S. 226, wo auf die syntaktischen Unterschiede 
der beiden Redeformen hingewiesen wird. Hier heißt Prosa nicht die 
ungebundene Rede, sondern in tieferem Sinne die logische Sprache 
im Gegensatz zu magisch-bildhaft-dichterischer Sprache. — W.v. Hum- 
boldt, Über G.sH.u.D., Kap. 100. Grimm, Deutsches Wörterbuch, 
VII, 1967 und 2170f. J.M.Methner,, Poesie und Prosa, 1889 8. Sf. 
867ff. E. Elster, Prinzipien der Literaturwissenschaft, 1911, II, 
8. 277f. — Goethe selbst hat sich einmal in seiner klassizistischsten 
Zeit, allerdings im Hinblick aufs Drama, scharf zu der alten An- 
schauung bekannt (24. Nov. 1797 an Sch.): „‚Alles Poetische sollte 
rhythmisch behandelt werden. .. .. und daß man nach und nach eine 
poetische Prosa einführen konnte, zeigt nur daß man den Unterschied 
zwischen Prosa und Poesie gänzlich aus den Augen verlor.“ So darf 
es nicht wundernehmen, daß später ein Mann wie Fr. Spielhagen, 
wenn er seinerseits die Prosa verteidigt, dabei nicht eigentlich eine 
Stil-, sondern wiederum eine Rangfrage zu entscheiden glaubt: die 
Sprache des Werther könne in Schönheit und eindringlicher Kraft 
mit der von H.u. D. getrost den Wettstreit aufnehmen; der ästhetische 
Wert des Verses solle nicht überschätzt werden (Epik u. Dramatik, 
1898, 8. 75). 
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dichterische Prosa!). Doch so viel ist richtig, daß die Prosa 
des Romans ihrer Idee nach als eine relativ schlichtere, 
zwanglosere, mit leichtererr Hand führbare Form dem 
epischen Verse gegenübersteht. Sie ist, wenn man beide neben- 
einanderhält, wenn man beide als reine Form betrachtet 
und von verwickelten Fällen absieht, beweglicher, fügsamer, 
lockerer, sie lagert überhaupt nicht als ablösbares Stil- 
schema über ihrem Stoffe, sie umschmiegt seine Umrisse 
viel enger und bindet ihn doch viel weniger, sie zwingt 
ihn nicht derart wie der Vers zu ornamentaler Starrheit 
oder umständlich regelmäßigen Schritten?). Der Roman kann 
seine Gegenstände wesentlich souveräner, in beliebigem 
Wechsel des Tempos und Abstandes umkreisen, kann vor- 
und zurückspringen, die Dinge bald grell in der Nähe be- 
leuchten, bald fern in Andeutungen verschwimmen lassen, 
beides oft unmittelbar nacheinander. Kraft seiner prosaisch- 
koloristischen Behendigkeit vermag er jede individuelle Ge- 
bärde eines Menschen, jeden intimen Schatten eines Vorganges, 
jede Differenziertheit einer Stimmung auszusprechen oder an- 
zudeuten. Seltenen Verwicklungen kann er nachspüren, 
genrehafte Feinheiten abzeichnen, absonderliche Fälle ver- 
ständlich machen. Wenn das Epos anschaulich ist, so ist der 


1) Jean Paul,"Vorsch. d. Ästh. 1804, II, S. 431: „Der Roman, 
diese einzige erlaubte poetische Prosa.“ Vgl. auch Walzel, Kunst 
d. Prosa, Ztschr. f. d. dt. Unterr. 28, S. 1—25, 81-93. H. Lotze, 
Gesch. d. Ästh. i. Deutschland, 1868, 8. 639f. 

®) Daher hat Goethe seine „Jagd“, die als strophisches Epos 
geplant war, zuletzt doch als Novelle verwirklicht: „Sie sehen, daß 
ich mit der Prosa jetzt am besten gefahren bin. Denn es kam sehr 
auf genaue Zeichnung der Lokaslität an, wobei man doch in solchen 
Reimen wäre geniert gewesen. Und dann ließ sich auch der anfänglich 
ganz reale und am Schluß ganz ideelle Charakter der Novelle in Prosa 
am besten geben...“ (18. Jan. 1827 zu Eckermann). — Vgl. 
H. Lotze, G.d. Ästh., S. 641: „Der Rhythmus verwandelt gewisser- 
maßen alles in Gold, auch was taubes Gestein bleiben müßte und nur 
zur Festigung des aufzurichtenden Gebäudes zu dienen hat; Poesie 
in dieser Form auf modernes Leben angewandt, läßt entweder un- 
entbehrliche Mittelglieder aus oder höht das notwendig Kleine zu 
ungehöriger Wichtigkeit auf.“ Z. B. in Voß’ Luise, ein wenig sogar 
in H. u. D. Aber der ‚„hänfene Strick“ der Prosa kann „an denselben 
Schwingungen teilnehmen, die wir nur der goldenen Saite zutrauen“. 
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Roman realistisch!). Die typisierende Haltung des Epos nämlich 
ist durchaus nicht, wie Eduard v. Hartmann versucht?), 
‚ nur historisch aus der vielleicht primitiveren Geistigkeit der 
altepischen Zeitalter zu erklären. Es handelt sich hier um 
Gegensätze, die tief in die Schicht absoluter Stilunterschiede 
hinabreichen. Wenn das Epos mit einer Gruppe großer Fresken 
oder Wandteppiche verglichen werden kann, so darf man den 
Roman als einen Zyklus von innerlich zusammengehörigen 
Radierungen auffassen. Der Stil des Romans ist Willkür, 
aber doch eben Willkür als Stil. Strenge Kunst steht dahinter, 
mit allen Forderungen der Einheit, des inneren Rhythmus 
und der Entfaltung, wenn auch mehr oder weniger verborgen. 

Aber da dem Romane nicht jener tiefgreifende Zwang 
eines unabänderlich gleichförmigen Versmaßes anhaftet, hat 
er innerhalb gewisser Grenzen die „Freiheit“, seine Methode 
der Erzählung beständig zu ändern. Er ist eine Erzählung 
in schlichterem, wenn man will „sachlicherem‘‘ oder „natür- 
licherem‘‘ Sinne®). Sein Zeitmaß ist unbegrenzt elastisch, 
und seine Breite dementsprechend immer veränderlich, als 
eine den subjektiven Absichten des Erzählers feinfühlig will- 
fahrende Dynamik, die sich bald verdichten, bald verengen 
und verflachen kann, bald sich weit ausdehnt und verzweigt. 


ı) Selbstverständlich sind solche Bestimmungen immer relativ. 
Die ‚Pamela‘, den „Agathon‘ oder gar den ‚„„Hyperion‘ wird man 
nicht realistisch nennen können, wenn man sie mit dem „Simpli- 
zissimus‘‘ oder mit „„Niels Lyhne“ vergleicht. Vgl. auch Erwin Rohde, 
Der griech. Roman u. s. Vorläufer, 1876, S. 7f. über den unrealistischen 
Charakter d. griech. Romans; dazu O. Immisch a. a. O., 8. 18— 23 
über die einerseits realistischen anderseits subjektiven Elemente, 
die der Odyssee und noch mehr dem eigentlichen individualistischen 
Spätepos der Griechen bis zu einer Grenze eigen sind, jenseits deren 
„es nichts mehr gab als die Preisgabe der epischen Form überhaupt.“ 

2) Ästh. Bd. 2, S. 726f. 

3) Schon Blankenburg hat diese Unterschiede der „Schreib- 
art‘ ausgesprochen: Versuch über den Roman 1774, S. 21: „Öffent- 
liche Handlungen werden (im Epos), in aller Art, mit einer Feierlich- 
keit, mit einer Würde vollzogen, die bei Privatbegebenheiten mehr 
als Geziere sein würde. Wer spricht unter Freunden, so wie er in einer 
öffentlichen Rede, vor einer öffentlichen Versammlung spricht? 
Und so würd’ es denn auch sehr pretiös und sehr unwahrscheinlich 
klingen wenn ein Romanendichter den epischen Ton anstimmen 
wollte,“ 
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Freizügig werden die Akzente verteilt. Durch die der Prosa- 
sprache eigene virtuos ausgebildete Perspektiventechnik sind 
verkürzende Fernblicke in allen Graden möglich, generationen- 
schwere Ereignisse können in zwei Sätzen umschrieben werden. 
Nur durch einen solchen Stil wird das, was wir Entwicklung 
nennen, in grundsätzlicher, wenn auch oft abstrakter Kontinuität 
darstellbar. Denn um eine zentral bedeutsame Entwicklung 
zu verfolgen, um das organische Wachstum eines Seelenlebens 
vollkommen zu erfassen, können wir uns nicht, wie im epischen 
Tätigkeitsstile, mit dem fiktiven Herausschneiden eines (mit 
breiter Anschaulichkeit darstellbaren) „kurzen“ Zeitraums 
begnügen. Alle die Etappen und Wendepunkte, die Stationen 
und Krisen müssen in gegensätzlicher Bezogenheit hervor- 
gehoben werden. Das Dazwischenliegende, das langsam un- 
ablässig sich Vorschiebende, das lautlos Unterirdische bleibt 
zwar nur in herrisch gezeichneten Linien angedeutet, läßt sich 
gewöhnlich nur in resümierender Überschau berichten, und will 
noch aus den nächstfolgenden Haltepunkten mit erschlossen 
sein. Doch es will anderseits auch nicht bloß der Willkür 
des Erratens überlassen werden. Die Kontinuität wird zwar 
grundsätzlich niemals wie im Drama preisgegeben, braucht 
aber anderseits nicht wie im Epos durch eine kurze Spann- 
weite der formal zu durchlaufenden Strecke erkauft zu werden. 
Im Gegenteil: die Zeiträume, die von den biegsamen, dehnbaren, 
beständig umschaltbaren Maßstäben des Romanstiles umgriffen 
werden können, erreichen zumeist einen derartigen Umfang, 
werden derartig mit Geschehnissen erfüllt und belastet, daß 
bier eine Einheit der „Handlung“, wie sieim Drama und weiteren 
Sinnes (dem Zufall offener) auch im Epos das ganze Werk 
durchgestaltend wirksam ist, von vornherein nicht erwartet 
werden kann!). Die Goethesche Formel: „Gesinnungen und 
Begebenheiten“ (Lehrj. V 7) gilt in ihrer knappen Einseitigkeit 
eben nur vom Roman, nicht vom Epos?). Hinsichtlich der 


1) Äußerstes Beispiel hierfür ist das vor wenigen Jahren er- 
schienene Buch von Alfred Döblin, ‚Berge, Meere und Giganten“, 
das als eine historische Zukunftsphantasie von beispielloser Kühnheit 
mit den Stilmitteln des Romans viele Jahrhunderte umspannt. 

2) Vgl. Schelling, I, 5, S. 676: „Gesinnungen können auch 
wohl nur für eine gewisse Zeit und Lage stattfinden, sie sind wandel-. 
barer als der Charakter: der Charakter drängt unmittelbarer zur 
Handlung und zum Ende, als Gesinnungen tun, und die Tat ist ent- 
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Einheit der Handlung steht dem Epos die Novelle viel näher 
als der Roman. Auf diesen könnte man jenen Terminus 
höchstens in übertragenem Sinne, als metaphysische Inter- 
pretation anwenden: daß ungeachtet der häufigen Einheit 
der Person diese dennoch nicht Träger der „Handlung“ sei, 
sondern daß die Handlung (etwa als Aktreihe irgendeines 
Schicksals) sich an der Person vollziehe. In der Poetik aber 
bedeutet Einheit der Handlung zunächst nur eine Form, eine 
besondere Form der Einheit, ein besonderes Prinzip des Auf- 
baus. Und diesem Prinzip ist der Roman nicht unterworfen. 
Wenn aber im Epos oder gar im Drama einmal eine Entwicklung 
oder etwas einer Entwicklung Verwandtes gegeben wird (Tele- 
mach oder Hamlet oder Lear), so äußert sich diese in den hier 
eigentümlichen Formen: als aufbrechende Krisis in mehr oder 
minder zusammengepreßten Augenblicken, als symbolisches 
Ereignis oder als ahnungsvoller Ausblick. Erst der Romanstil 
vermag (obwohl auch er füglich vereinfacht), dank seiner 
grenzenlosen Elastizität, seelische Entwicklungen grundsätzlich 
durch alle Abschnitte ihres langsamen Vorwärtsgleitens zu be- 
obachten und allseitig zu beleuchten?). 

Die Zahl der Erzählungsarten des Romans erscheint über- 
haupt fast als unbeschränkt, oft werden sie innerhalb desselben 
Werkes schroff gewechselt. In diesem Wechsel aber — dessen 
Gründe freilich von einer abschließenden Theorie des Romans 
noch genau zu untersuchen wären — offenbart sich ein voll- 
kommener Dualismus zwischen der ‚„Begebenheit‘‘ einerseits 
und dem ‚Erzähler‘ anderseits. Die Fiktion nämlich, daß 
es sich um „wirkliche“ Geschehnisse handle, von denen eben 
erzählt werden kann, wird, genau besehen, im Romane viel 
entschiedener durchgeführt als im Epos, wenn auch hinsichtlich 


scheidender als Begebenheiten sind, wie sie aus dem entschiedenen 
und starken Charakter kommt und im Guten und Bösen eine gewisse 
Vollkommenheit desselben fordert. Allein dies ist freilich nicht von 
einer gänzlichen Negation der Tatkraft im Helden zu verstehen, 
und die vollkommenste Vereinigung wird immer die bleiben, welche 
im Don Quixote getroffen ist, daß die aus dem Charakter kommende 
Tat durch die Begegnung und die Umstände für den Helden zur Be- 
gebenheit wird.“ — Dazu W. v. Humboldt, Ges. Schr., II: Über 
G.s H. u. D., Kap. 57, wo die Form des Romans freilich noch nicht 
als Kunstform erkannt ist. 
!) Vgl. H. Lotze, Gesch. d. Ästh. i. Deutschland, S. 636. 


63 


der tatsächlichen Erfindung das Verhältnis der beiden Gattungen 
gerade umgekehrt zu sein pflegt. Das Epos liebt es, mit einer 
Invocatio einzusetzen, in der die Göttin der Phantasie angerufen 
wird. Der Romanschreiber aber tut so, als habe er zu seinem 
Stoffe reale Beziehungsmöglichkeiten, als wolle er eine historische 
Biographie leisten, als sei er der Herausgeber von irgendwelchen 
„Papieren“, von Tagebüchern und Hinterlassenschaften, oder 
gar als lege er die Aufzeichnungen seines eigenen Lebens vor!). 
Gerade hierdurch wird offenkundig ausgesprochen, daß er sich 
an Leser, nicht an Hörer wendet. Demzufolge tritt er einerseits, 
wenigstens in der Fiktion, viel individualistischer und unmittel- 
barer vor sein Publikum hin — teils eindringlich durch direkte 
Zuwendung in der Maske eines eigengearteten Antlitzes, teils 
durch die besondere Behandlung seines Stoffes — und erlaubt 
sich anderseits, die kompliziertesten Themen heranzuführen, 
die er Hörern in einem musikalisch stilisierten Vortrage niemals 
zumuten dürfte. Er gruppiert und prüft, sichtet und inter- 
pretiert seinen Stoff, so wie es eben das Recht eines jeden ist, 
der etwas „erzählt‘'?), er tut das sogar ganz offensichtlich und 


ı) Vgl. Gervinus, Gesch. d. dt. Dichtung, V, 8. 178 über 
Romanschriftsteller des 18. Jahrh., die sich als Beobachter und Bio- 
graphen ausgeben. Vgl. auch die Einleitungen antiker und mittelalter- 
licher Erzählungen (z. B. der antiken Trojaromane). 

2) Emil Ermatinger, Das dichterische Kunstwerk, 1921, 
8. 331ff., weist auf C. F. Meyers „Hochzeit des Mönchs“ hin, wo diese 
Funktion des Erzählens in äußerst kunstvoller Weise durch die Figur 
des Dante am Hofe zu Verona symbolisiert ist. — Friedrich Spiel- 
hagen, Beiträge zur Theorie und Technik des Romans 1883, Neue 
Beiträge z. Th. u. Techn. d. Epik und Dramatik 1898 (vor allem 
Kap. 3, Die Wahlverwandtschaften und Effi Briest) hat sich und 
anderen durch seine Absolutierung der eigenen, dramatisch einge- 
stellten Erzählungstechnik das Verständnis gerade der wesentlichsten 
älteren Romankunst erschwert. Die Goethesche Gepflogenheit, sich 
mitunter durch Reflexionen oder durch direkte Personalbeschreibungen 
in die Erzählung einzumischen, hält er für die „Unart einer falschen 
Technik‘, die nur durch das Genie des Verfassers bedeutend geworden 
und seit Lessings Laokoon eigentlich nicht recht begreiflich sei. Ein 
großer Teil der letzten Generstion hat nun, unter Spielhagens Einfluß 
oder gar ausdrücklich sich auf ihn berufend, jedwedes Hervortreten 
des Dichters im Romane, wie etwa Wieland es sich erlaubt, als Störung 
bezeichnet; z. B. W. Kaiser, Untersuchungen über Immermanns 
Romantechn., Diss., 1906; oder das offenbar verbreitete, aber mark- 
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erweist diese seine Distanz zu den Gegenständen gerade auch 
dann, wenn er vorgibt, er lasse sie unverändert. Er kann ganz 
unverhüllt an Gegensätze oder Analogien aus seinem’ eigenen 
gegenwärtigen Zeitalter erinnern!). Er fügt in seinen Bericht, 
wenn er es für nötig hält, ausführliche erläuternde Zwischen- 
reden ein, deutet an, er verschweige etwas, und motiviert selb- 
ständig Geschehnisse und Taten, deren inneren Antriebe ihm 
angeblich nicht bekannt oder nur aus unverbürgten Quellen 
mitgeteilt sind. Er scheut sich nicht, seinen Lesern durch weit 
ausladende, bedächtige Reflexionen das Erzählte zu verdeut- 
lichen, zu relativieren oder belehrend nutzbar zu machen, 
und hält überhaupt gern an bedeutenden Punkten nachdenklich 
inne, um zusammenzufassen, das Erreichte zu überschauen 
und das noch vor ihm Liegende abzuwägen. 


Diese Freiheit zu ergänzenden Nachträgen und fernsichtigen 
Erklärungen symbolisiert sich vor allem in der ungemeinen 
Häufigkeit des „Plusquamperfektums‘‘ und jenes zustand- 


lose Werk von Heinrich Keiter und Tony Kellen, Der Roman, 
4. Aufl., 1912, S. 279ff., das nur seines reich gehäuften Materials 
wegen genannt zu werden verdient. Als besonders verständnislos 
gegenüber den subjektiven Redensarten der Goetheschen Romane 
hat sich auch Georg Brandes erwiesen (‚Mängel in Goethes 
Romsnstil“, Magazin f. Literatur, 61, 1892, S. 320f.).. — Schon 
W. Scherer hat gegen diese Auffassung eingewandt, daß auf jenem 
angeblichen Fehler doch gerade die Möglichkeit des humoristischen 
Romans bei Sterne und Jean Paul beruhe (Poetik S. 247). Ausführ- 
licher hat sich Käte Friedemann mit Spielhagen auseinander- 
gesetzt: Die Rolle des Erzählers in der Epik, 1910, insbesondere sehr 
fein darlegend, wie man Sp.s Polemik aus dem Bestreben, dem Ro- 
mane zu höherer künstlerischer Wertschätzung zu verhelfen, und aus 
dem Mißverstehen der ‚künstlerischen Illusion“ erklären müsse. 
Leider ist ihr dabei noch immer die Bedeutung des Unterschiedes 
von Roman und Epos entgangen (8. 13ff.). Vgl. auch Martha Geller, 
Friedr. Spielhagens Theorie und Praxis des Romans, Bonner For- 
schungen 1917; sowie O. Walzel, Objektive Erzählung, Germ.-rom. 
Monatsschr. VII, S. 161-177, wo unter dem Gesichtspunkt dieser 
Probleme die Theorie Otto Ludwigs betrachtet wird und sehr auf- 
schlußreiche Belege für kunstvolle Apostrophentechnik aus Selma 
Lagerlöfs Gösta Berling herangezogen sind. 

1) Das. berühmte oioı vOv Boorol sloıv des Homer wirkt da- 
gegen, im epischen Stile, durchaus als diskrete Ausnahme. Vgl. 
Heinze, $S. 372, sowie S. 241 (Vergils historische Haltung). 
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schildernden, direkt charakterisierenden ‚„Imperfektums‘, das 
die lateinische Grammatik als durativ oder als descriptiv be- 
zeichnen würde. Dem epischen Stile sind diese Haltungen 
jedenfalls weniger gemäß als dem des Romans. Der Roman- 
schreiber kann die geographischen oder ethnologischen oder 
historischen Voraussetzungen seiner Begebenheiten umständlich 
und sogar im Praesens, eben als reale Voraussetzungen von diesen 
gesondert, skizzieren, ohne einen Stilbruch zu begehen. Er 
kann sogar sehr oft durch unmittelbare Deutung Charakter- 
bilder entwerfen, wo der Epiker und erst recht der Dramatiker 
seine Figuren einfach als irgendwie handelnde oder irgendwie 
reagierende hinstellen und das schöpferische Erleben dieser von 
ihm geschauten Charaktere den Zuhörern überlassen muß. Zwar 
ist den Verfechtern der sogenannten objektiven oder drama- 
tischen Romanform einzuräumen, daß das unmittelbare, auf- 
klärende, charakterisierende Hervortreten des Autors zu un- 
künstlerischer Plumpheit oder Formlosigkeit entarten kann, 
aber grundsätzlich darf man solche „subjektive“ Gebärden 
des Erzählers in ihrem künstlerischen Sinne nicht verkennen. 
Jene ‚Freiheit‘ ist kein Versagen der Formkraft, kein Verzicht 
auf Gestaltung (wenn sich auch oft dergleichen dahinter ver- 
bergen will), vielmehr selber Form in hohem Grade: denn 
genau besehen ist es nicht der empirisch individuelle Schrift- 
steller, der in den direkten Hinweisen, Winken, Reflexionen 
des Romans sich kundtut, sondern — mehr oder weniger distan- 
zierend — eine künstlerischeMaske (keineswegs bloß beiRahmen- 
figuren), ein angenommenes Gesicht, das in manchen Augen- 
blicken dem wirklichen bis zur Gleichheit ähnlich sein mag, 
aber künstlerisch etwas prinzipiell anderes bedeutet. So 
wie der Dramatiker zu seinen Mimen, verhält sich der Roman- 
dichter zu seinem ‚Erzähler‘, wenn es hier auch praktisch 
nicht derart mit Händen zu greifen ist wie beim Schauspiel. 
Die echte dichterische Erzählung unterscheidet sich vom 
wirklichkeitsbestimmten Erlebnisbericht mit aller Folgerichtig- 
keit einer vollkommenen Achsendrehung. Nur weil man 
dies mißverstanden hat, konnte das Spielhagensche Dogma 
aufkommen (obwohl bereits ein einsichtiger Blick auf das 
Subjekt der Ich-Erzählung davor hätte bewahren können). 
Die Subjektivität des echten Romanstiles ist also Stil, Kunst- 
griff, Objektivierung in allen Schichten; wenn man sie so 
aber durchaus nicht nennen wi!!, bleibt sie döch „Material“ 


Steokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 5 
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in ähnlichem Sinne wie entweder Bronze oder. Holz oder 
Stein spezifische stilbestimmende Materiale des Plastikers 
sind. Die eigenartige Physiognomie aber, das Temperament 
und die. „Handschrift‘‘ offenbart der Roman grundsätzlich 
nicht, mehr und nicht weniger als andere Kunstgattungen. 
Daß er in dieser Hinsicht leichter verwildert als etwa das Drama, 
ist für ihn charakteristisch, aber doch eben nur in der Pathologie. 
Die Entartungen oder Primitivitäten des Dramas liegen in 
anderer Richtung, sind aber in gleichem Grade vorhanden oder 
vorgezeichnet. 

Die ‚Reserve‘ des Dramatikers ist nun bezeichnender- 
weise auch im Romane möglich: es gibt Kapitel, in denen sich 
der Dialog zu derartigem Leben verdichtet, daß er freischwebend 
sich selbst trägt, daß der Erzähler ihn mit keinem Worte mehr 
vermittelt und so die Erzählungsfunktion plötzlich aufgesogen 
erscheint. Die seelischen Geschehnisse branden dann um den 
Leser unbändig wie drängende Gegenwart, treten nackt und 
nahe vor sein Antlitz und fassen ihn an, daß er den warmen 
Atem ihrer Erregtheit spürt, — in einem Grade, wie es der 
Stilbann des unabänderlichen epischen Gleichmaßes niemals 
zulassen würde. Denn auch die burleskeste homerische Götter- 
szene bleibt im Tone ihres Vortrags immer noch zeremoniell 
und leise feierlich. Und während das weitblickende Epos auch 
die stärksten Spannungen einer Szene gern von vornherein 
mit feinem Lächeln auflöst oder überhaupt nicht beachtet 
(die berühmte Fußwaschung des Odysseus durch Eurykleia !)!), 
darf der Roman solche gesteigerte Augenblicke gerade in den 
Formen einer fessellosen Dramatik Schlag auf Schlag sich aus- 
wirken lassen. Demzufolge wird zwar das Epos immer bemüht 
sein, daß es das ihm „mangelnde lebhaftere Interesse‘ „durch 
die Sinnlichkeit, durch die Plastizität, durch das helle Licht 
und den ununterbrochenen, greifbaren Umriß, womit es den 
anschauenden Sinn entzückt‘, ersetze?): der Roman dagegen 
erlaubt sich ohne Schaden, auf dieses Gleichmaß der Aus- 
führlichkeit verzichtend, über weite Strecken seines Weges 
sich hinwegzuschwingen. Er verfügt über eine Skala, die von 
knappester, prägnantester Unmittelbarkeit bis zu abstrakter 


1) Herder fordert kurzweg, das Epos müsse langweilig 
sein: Adrastea, Suphan XXIV, S. 284. 
%) Viktor Hehn, G.s H. u. D., 8. 23, 
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Betrachtung und ausgesprochen direkter Sentenz reicht. Die 
Friedrich Schlegelsche Theorie, die den Roman als ein „roman- 
tisches Buch, gemischt aus Erzählung, Gesang und anderen 
Formen‘ bezeichnet, hat diese Tatsache nur einseitig abso- 
lutiert!). Der Roman kann sich in Farben von niederländisch 
derber Fülle vertiefen, aber auch abschweifen in theoretische 
Studiengebiete. Nach beiden Seiten zu gibt es pathologische 
Grenzfälle, charakteristische Unarten, die den Rahmen des 
Kunstwerkes zersprengen: übertriebene Schilderung nach der 
einen und enge Tendenz nach der anderen?). Aber immerhin 


1) Jugendschr. II, 8. 373. 

%) Über diese Gefahren der „Lesepoesie“ vgl.Ed. v. Hartmann, 
Aesth. II, S. 774. — Josef Ponten hat vor einiger Zeit (Deutsche Rund- 
schau, Okt. 24) in einem offenen Brief an Thomas Mann die „schrift- 
stellerischen‘ Stellen der großen Erzählerwerke, ihren „ungestalteten 
Nebengeist‘‘ als ihre Achillesfersen bezeichnet und den Roman im 
Gegensatz zum Drama, als ein „gutmütiges“ Dichtungsfach, das 
„zam formfreien Sichgehenlassen, zur schlechten dichterischen Hal- 
tung, zum schriftstellerischen Schlendrian, zu unterhaltenden, unter- 
richtenden, belehrenden, kritisierenden Neigungen seiner Raum- 
liberalität wegen“ leicht verführe. Fr. Th. Vischers „Auch Einer“ 
nenne ich hierzu als eines aus vielen Beispielen. Aber Max Dessoir, 
Ästh. u. allg. Kunstwissenschaft 1906, 8. 381ff., geht zu weit, wenn 
er diese pathologischen Züge des Romans, seine außerästhetischen 
Determinanten, seine Funktion eines „Sammelbeckens‘“ und Vehikels 
für alles als sein eigentliches Wesen ansieht, wenn er ihn also auf der 
künstlerischen Ebene gar nicht recht gelten lassen will. — Eine ganze 
Reihe solcher geringschätziger oder doch zugeständnisartiger Äuße- 
rungen über die ‚„Formlosigkeit‘ des Romans hat Käte Friede- 
mann zusammengestellt, Die Rolle des Erzählers in der Epik, 1910, 
8. 28ff. — Vgl. dazu noch Hegel, X, 3, S. 395f., wo die Aufgabe 
des Romans darin gesehen wird, auf dem Boden „einer zur Prosa 
geordneten Wirklichkeit‘ der Poesie, soweit es bei dieser Vor- 
aussetzung möglich sei, „ihr verlorenes Recht‘ wiederzuerringen, 
weswegen denn: auch der Konflikt zwischen Poesie und Prosa eines 
seiner Hauptthemen sei. Ähnlich J. v. Eichendorff, Der deutsche 
Roman d. 19. Jahrh. i. s. Verhältnis z. Christentum, 2. Aufl., 1866, 
S. 2. — Gervinus, Gesch. d. dt. Dichtung, 5. Aufl., läßt als ‚wahre, 
echte Gattung‘ der neueren Zeiten überhaupt nur das Drama gelten: 
das Epos gehöre durchaus der „Naturdichtung‘ an (VI, S. 18) und 
scheine jetzt fast nur noch in seiner „zweifelhaften, roheren, modernen 
Form“, eben als Roman erlaubt (V, 512). Aber dieser sei ein „unter- 
geordneter Zweig“, der „nurinseinen Berührungen mit dem verwandten 
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bleibt bestehen, daß der Romancier seinen Lesern, zumal in 
dem zweiten Punkte, weit mehr zumuten darf als der Epiker 
seinen Hörern. Ein didaktischer Roman ist immer noch gattungs- 
echter als ein Lehrepos. Der Einzelleser, der das Buch beliebig 
vor und zurückblättert, verlangt Einfachheit in erster Linie 
weder für den Aufbau noch für den Stoff. Er nimmt sogar, 
sozusagen, jene Rücksichtslosigkeit mit in Kauf, die man als 
literarische Transzendenz bezeichnen könnte, und die sich 
darin äußert, daß häufig ein hohes Maß von ganz bestimmten 
(etwa historischen oder künstlerischen) Kenntnissen als selbst- 
verständlicher Resonanzboden vorausgesetzt wird!). 

Es ist natürlich, daß die Gesamtkomposition derartiger 
Werke lockerer aussieht als in einem Epos oder gar in einem 
Drama. Gewiß ist es eben diese Lockerheit und die weiche 
Unbestimmtheit seiner Umrisse, die den Roman gerade für 
Frauen immer ein bevorzugtes literarisches Schaffensgebiet 
hat bedeuten lassen?). Aber es dürfte doch ein Irrtum sein, die 
kompositorischen Gesetze der Einheit und der inneren Linien- 
führung als für ihn unwesentlich gering zu achten. Gesetzt auch, 
die meisten Romane seien schlechte Kunstwerke, so wäre damit 
doch noch nicht bewiesen, daß diese umstrittene Gattung nicht 
dennoch in einer ihr besonderen Weise den allgemeinen künst- 
lerischen Normen unterstehe. Auch die berühmte Formel 
Schillers, die den Romanschreiber zum ‚„Halbbruder des 
Dichters“ stempelt (20. Okt. 1797 an Goethe), ist zwar durch 
ihre bloße Möglichkeit charakteristisch und überdies aus 


Epos“ beachtlich sei (III 497)! — Sogar für Fr. Th. Vischer ist 
der Roman zwar selbständiger Ausdruck eines Stils, aber doch mangel- 
hafte Form (Ästh. III, 2, S. 1285); vgl. H. Lotze, Gesch. d. Ästh. 
i. Deutschland, $S. 634ff. Geradezu peinlich oder lächerlich aber ist 
die Trivialisierung dieser Gedanken bei Karl Rehorn, Der deutsche 
Roman, 1890. — Diese auch heute noch nicht ganz überwundene Scheu 
in der Bewertung des Romanes als Kunstwerk, die jenen künstlerischen: 
Leichtsinn vieler an sich geistreicher Romane ja beinahe zu recht-: 
fertigen scheint, ist historisch aus zwei verschiedenen Ideolo- 
gien herzuleiten: einerseits aus dem formalistischen Vorurteil der 
Aufklärung gegen die Prosa, anderseits aus der zwar positiv gemeinten, 
aber doch architekturfeindlichen Romantheorie der Romantik. 
. 1) Sogar in einem so Iyrisch monologischen Romane wie dem 
„M. L. Brigge‘. 
2) Vgl. Georg Simmel, Philosophische Kultur, 1911, S. 298. 
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historischen Gründen verständlich, aber nichtsdestoweniger ein 
grundsätzlicher Irrtum, ein Irrtum auch dann, wenn man die 
typologische Scheidung der Begriffe ‚Dichter‘ und ‚Künstler‘ 
anerkennt. Man darf freilich die Formgesetze des Romans 
nicht in äußerlichen Regeln und Definitionen fassen wollen. 

Ein sehr häufig angewandtes Kunstmittel seiner Kompo- 
sition ist die wohl überlegte Durchführung von „Leitmotiven‘ — 
dies Wort im strengen musikalischen Sinne genommen. Man 
kennt sie ebenso aus Goethes Werther wie aus den Buddenbrooks 
von Thomas Mann. Die Unterschiede zu dramatischen oder 
epischen oder novellistischen Motivgeflechten wären freilich 
noch an Einzelfällen genau zu studieren. Noch wichtiger, zum 
mindesten in der älteren Romanliteratur, ist die Einteilung 
in Kapitel. Was sie ästhetisch überhaupt bedeutet, hat in 
einem feinen Aufsatz Oskar Walzel entwickelt!). „Der Bau 
des einzelnen Kapitels oder eines größeren Abschnittes ist für 
die Formwirkung eines Romanes von außergewöhnlicher 
Wichtigkeit. Der ganze Roman ist zu umfangreich, als daß 
dem Leser aus ihm eine so wohl berechnete Architektonik 
entgegenstrahlen könnte, wie sie aus einem Drama sich dem 
Zuschauer als etwas Selbstverständliches ergibt. Noch ein 
sorgloser Betrachter verspürt einen fühlbaren Ablauf der 
Stimmungsfolge nicht nur in den verschiedenen einzelnen Auf- 
zügen eines Dramas, auch in der Abfolge des Ganzen, in dem 
Verhältnis der Aufzüge zueinander. Einige Dutzend Roman- 
kapitel können den Rhythmus des Ganzen lange nicht so fühlbar 
machen wie vier oder fünf Akte.‘‘ Widerstrebt so der Roman 
schon durch seinen Umfang als solchen einer ästhetisch nach- 
drücklichen Gliederung, so „läßt die lange Dauer seiner Ent- 
stehung häufig sogar die Hand erlahmen, die zu kraftvoller 
Zusammenfassung, zu energischer Bändigung des wider- 
strebenden Stoffes bei der Gestaltung minder umfangreicher 


1) Formeigenheiten des Romans, Int. Monatsschr. VIII, 1914, 11; 
dazu: Die künstlerische Form des Dichtwerks, Deutsche Abende 
i. Zentralinst. f. Erziehung u. Unterr., III, Berlin 1916. — Als ein 
Beispiel jener scheinbar formlosen, im Grunde aber äußerst kunst- 
vollen Technik des echten Romans diene das vorletzte Kapitel der 
„Buddenbrooks“, wo zu tiefster Wirkung mitten in der Erzählung 
ein formal ganz kühles, sozusagen wissenschaftliches Bild der typischen 
Stadien des Typus entworfen wird: „Mit dem Typus ist es folgender- 
maßen bestellt ... .‘“ usw. 
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Darstellungen bestens veranlagt ist. Langsam und in unter- 
brochener Arbeit sind gerade die Meisterwerke der Weltliteratur 
auf dem Feld der Romandichtung entstanden“ (z. B. der Don 
Quixote 1. u. 2. Teil, die Lehrjahre und die Wanderjahre, die 
Nouvelle Heloise, der Grüne Heinrich). Den Stimmungs- 
ablauf, der sich innerhalb eines Romankapitels vollzieht, be- 
zeichnet vor allem der Gegensatz des Eingangs und des Aus- 
gangs. Wie deren charakteristische Betonung ‚ein gutes und 
künstlerisches Mittel ist, die trennenden Linien der Gliederung 
des Ganzen zu betonen, so gibt der Akzent, der auf den beiden 
wichtigen Stellen jedes Kapitels ruht, gibt der Stimmungs- 
gegensatz von Eingang und Ausgang des Kapitels diesem selbst 
seinen Rhythmus.‘‘ — Sicherlich haben in der großen Epik 
die „Gesänge“ ähnliche Funktionen. Aber im Unterschied 
zu den Romankapiteln stehen sie in strengerer und durch- 
sichtigerer Beziehung zum Gesamtbau. Das Epos — und nicht 
nur die Divina Commedia, sondern auch die Odyssee!) — treibt 
in seiner Monumentalität die runden, symbolischen, architektur- 
bewußten Zahlenverhältnisse beinahe gesetzmäßig hervor. 
Während der Roman durch die Gedehntheit seiner Entwick- 
lungen und durch die differenzierten Verläufe seiner Stofflichkeit 
die Kapitel ähnlich wie die zahllosen Stuben und Wendeltreppen, 
Korridore und Säle eines weitläufig winkligen Schlosses an- 
einanderfügt, wirken die Gesänge des Epos wie die wenigen, 
übersehbaren Teilgewölbe einer hochräumigen Kathedrale. 
Man wird den kompositorischen Kunstcharakter eines 
großen Romanes zunächst wohl meist in der unmittelbaren 
Abfolge der einzelnen Kapitel suchen müssen. 

Soviel ist sicher, daß der Roman sich williger als andere 
Gattungen den speziellen stofflichen Wünschen eines Autors 
anpaßt. Mit tiefer Notwendigkeit hat er sich aus einem Rahmen 
von fabulierenden Abenteuergeschichten in die Kunstform 
individualistisch persönlicher Konfessionen umgewandelt?). 
Mit tiefer Notwendigkeit hat gerade er sich die typischen 


1) Über die Zahlensymmetrie im Aufbau der Odyssee s, Franz 
Stürmer, Die Rhapsodien der Odyssee (Drerup III), S. 562--80. 

2) Vgl. Fr. Gundolf, Goethe, 1920, S. 337ff., über die Ent- 
wicklung d. Romans. Dazu das Wort des alten Goethe: „Der Roman 
ist eine subjektive Epopöe, in welcher der Verfasser sich die Erlaubnis 
ausbittet, die Welt nach seiner Weise zu behandeln“, Max. u. Refl., 
III, 1821, W. A. 38, S. 255. 
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Haltungen der intellektuellen Beredsamkeit, des philosophischen 
oder pädagogischen Bekenntnisses, der differenziert proble- 
matischen Menschenschau und vor allem der Ironie zu eigen 
gemacht. Mit tiefer Notwendigkeit hat er sich aber daneben 
auch die Freude am realistischen Milieu bewahrt!). Freilich ist 
die breite Fülle der Welt und die „Landschaft‘‘ des Lebens mit 
ihren Abenteuern und Hindernissen (während sie der unersätt- 
lichen Schaulust des Epos entweder gerade in ihrer Objektivität 
und ihrem Reichtum oder doch jedenfalls als der große Hinter- 
grund für die großen Ideale und die hochragenden Helden- 
gestalten einer überindividuellen Gemeinschaft bedeutsam 
ist) dem Romane oft nur ein intim entgegenwirkender Stoff, 
in dem sich die besonderen Lieblingsfiguren des Autors ent- 
wickeln sollen, oder das tragende Gerüst und der Gegenstand 
subjektiver Ideen und individueller Absichten?). In diesem 
zweiten Falle muß sich dann anderseits auch der sogenannte 
„Held“, der im Epos immer noch in starker Selbständigkeit 
und Stoßkraft dahinlebt, mehr oder weniger mit der Funktion 
des Verarbeitens von Eindrücken, Leidenschaften, Bildungs- 
momenten begnügen, jene seine Bezeichnung „wirklich nur 


ı) Über die Bedeutung der Milieutheorie s. Berthold Litz- 
mann, Zur Entwicklung d. mod. deutschen Romans, Vortr., Dt. 
Revue, 1895, II 8. 299f. 

2) Ernst Hirth, Das Formgesetz d. epischen, dramt. u. Iyr. 
Dichtung, 1923, bezeichnet das Epos als ein Haben oder Sein, den 
Roman als ein Suchen und Werden: ‚Der Roman ist seinem innersten 
Wesen nach sentimentalisch; sein Suchen ist eben ein Suchen nach 
dem verlorenen oder erträumten großen Einklang, den das Epos 
hat.“ — R. Meszleny unterscheidet zwischen Helden „im Epos“ 
und dem Helden „des Romans“ (S. 36). Der historische Roman 
"Walter Scotts nähert sich darum dem Epos; vgl. K. Gaebel, Bei- 
träge z. Techn. d. Erzählung i. d. Romanen Walter Scotts, Marb. 1901; 
Herm. A. Korff, Scott und Alexis, Diss., 1907. Aber auch Robert 
Prutz, Stellung u. Zukunft des hist. Romans, Kl. Schr., 1847; end- 
lich Müller-Freienfels, Nationale Eigenart d. deutschen Romans, 
Zitschr. f. d. dt. Unterr. 1919, 8. 2—11, wo sehr fein die Unterschiede 
zwischen dem deutschen Entwicklungsroman und dem französischen 
Gesellschaftsroman aufgewiesen werden. — Nicht zugänglich waren 
mir O. Bender, Die Kunstform des Erziehungsromans, Programm, 
Triest 1913 (od. 12?); Detlef von Biedermann, Der Roman als Kunst- 
werk, Dresden 1870. 


72 


in ironischem Sinne“ tragend!). Von Passivität des Helden zu 
reden, erscheint beim Epos nur wenig oder jedenfalls nur im 
Vergleich zum Drama angebracht?). (Denn da dieses als die 
ungeduldige Kunstform der aufs höchste zusammengedrängten 
Situation und des entscheidenden, schicksalgeladenen Gipfel- 
augenblicks auf epische Kontinuität verzichtet, muß es gerade 
die zeitlosen, unveränderlichen Tiefen der Charaktere durch 
den Kontrast und das Kräftespiel ihres aktiven Gegeneinander- 
wirkens in aller überempirischen Helligkeit aufleuchten lassen: 
wesentlich heller jedenfalls als es das Epos nötig hat?). Doch 
diesem bleibt, wenn man es an und für sich betrachtet, noch 
immer ein weiter Spielraum für expansive Charaktere.) Gewiß 
werden die Helden des Epos in hohem Maße dem Ansturm von 
Zufällen und den Tatsächlichkeiten einer fremdgesetzlichen 
Umwelt dargeboten, aber sie offenbaren sich gerade daran 
als echte Helden, als mit Aktivität geladene Charaktere: es 
ist ihr gutes Recht, sich in ‚selbständiger Breite“ zu ent- 
wickeln‘). Erst der Roman bedarf jener passiven, fügsamen, 
bildsamen Figuren, von denen Goethe gesprochen hat. Aber 
nicht etwa, weil hier das Interesse an der Umwelt notwendig 
überwöge, sondern weil die Romanform ihrer Natur nach sich 
zur Wiedergabe von Charakterentwicklungen (aber auch nicht 
ausschließlich hierzu) besonders eignet. Man muß solche Sätze 
sehr mit Vorsicht verstehen, Widersprüche enthalten sie nur 
scheinbar und nur wenn man den inneren, den „einsichtigen“ 
Zusammenhang zerstört. Aus der epischen Freude am Reichtum 
der angeschauten Welt folgt noch keineswegs, daß der Held 
des Epos nicht aktiv sein dürfe. Oft kann die gleiche Handlung 
sowohl vorgeführt wie auch erzählt, sowohl dramatisch wie 


1) Vischer, III, 2, S. 1268. 

2) Vischer, S. 1267f.: „der epische Held erscheint trotz der 
Selbständigkeit der Tat, die jedoch überhaupt nicht von schneidend 
radikalem Charakter sein darf, als getragen vom allgemeinen Strome 
des Weltlebens, auf den er als voller Mensch vielseitig bezogen ist, 
und der innere Prozeß des Willens, wie gründlich er auch aufgedeckt 
werden mag, wird ebensosehr als ein äußeres Bestimmtsein, die Tat 
als sinnliche Bewegung der Außenwelt in der Breite ihrer Erscheinung 
dargestellt.“ Ganz ähnlich schon Hegel, X, 3, 8. 356ff. 

®) Vgl. W. v. Scholz, Das Schaffen des dramatischen Dichters, 
Ztschr. f. Ästh. 1914, S. 178. 

4) Hegel, X, 3, S. 362. 
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episch dargestellt werden: im einen Falle eben als „Handlung“, 
im anderen als eine „Begebenheit‘‘, die eine Handlung in sich 
schließt, bzw, durch eine solche konzentriert wird!). Die epischen 
Helden können Zwecke und Wünsche haben, aber ‚was ihnen 
alles bei dieser Gelegenheit begegnet, und nicht die alleinige 
Wirksamkeit für ihren Zweck ist die Hauptsache‘. Der epische 
Held unterscheidet sich vom dramatischen dementsprechend 
nicht einfach durch die geringere Aktivität, sondern vielmehr 
durch die geringere Einseitigkeit; positiv gesprochen durch 
seine ‚„Totalität von Charakterzügen‘“, die in den verschieden- 
artigsten Lagen entfaltet und dargetan werden muß. Ja man 
geht viel zu weit, wenn man, wie etwa Gervinus bei seiner 
Scheidung von Epos und Drama getan hat, sowohl dem epischen 
Stile wie dem des Romanes „Katastrophen“ und tragische 
Motive für unangemessen erklärt (etwa: Alexander und Achill 
seien epische Helden nur dann, wenn man ihren Ausgang ver- 
gesse, und in den Nibelungen sei Dietrich der epische Haupt- 
charakter!)?2).. Selbst Wilhelm v. Humboldt, der in seiner 
ebenso berühmten als unheimlichen Schrift über Goethes Her- 
mann und Dorothea vor derartig gewaltsamen Konstruktionen 
keineswegs zurückgeschreckt ist, hat sich anderseits doch 
wieder genötigt gesehen, sie durch einen sogar ziemlich un- 
bedachten Satz verstohlen preiszugeben: „Bei keiner Dich- 
tungsart kommt es eigentlich auf das Objekt, bei allen 
nur auf die Art an, wie dasselbe bearbeitet wird‘ (Kap. 85 
und 58). 


Gewiß ist der epische Held der „leuchtende Mittelpunkt“, 
um den sich die unendliche Masse der mannigfachen Erschei- 
nungen im Gewicht ihres Eigenwertes herumschwingt, aber 
er muß darum doch nicht abstrakte Form und bloße Fiktion 
sein. Gewiß ist dem Roman diese Fülle der seienden Dinge 
oft nur Mittel und Handhabe der Tendenz oder Stoff für die 
Bildung des Helden, aber doch nur, weil diese Gattung beweg- 
licher ist und dadurch subjektiver werden kann: und eben 


1) Hegel, X, 3, S. 356ff.,; 379, 381ff. 

2) Gesch. d. dt. Dichtung, V, 8. 543ff. Es ist aber wohl richtig, 
daß dem Drama vorwiegend die „kraftvolle“, dem Epos mehr die 
„duldende“ und „abbiegende“ Tragik entspricht, und daß dann am 
Ende des Epos weniger der Tod als die Resignation steht; vgl. W. Flem- 
ming, Epos und Drama, Ztschr. f. Ästh. XI, 1916, S. 174. 
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deshalb folgt aus jener Relativität und Mittelbarkeit ihrer 
Welt noch nicht, daß ihr ‚Held‘ entsprechend aktiver sei, 
sondern eher das Gegenteil. Aber dies ist nicht entscheidend. 
Die Unselbständigkeit des Romanhelden ist zwar eine wichtige, 
jedoch sekundäre, erst abgeleitete und durchaus nicht elementar 
verständliche Regel. Die gleichgültige Blässe, mit der die 
Zentralfiguren Walter Scotts nur als technische Beziehungs- 
punkte und Gesichtswinkel für die eigentlichen Helden eine 
Rolle spielen, ist: etwas ganz anderes als die organische, inhalt- 
liche, typologisch begründbare Passivität, die der Hauptgestalt 
eines Künstler- oder Bildungsromanes eigen ist, gesetzt 
wenigstens, daß an Stelle der Scottschen Krieger und Könige 
hier nicht einfach dialektische Theorien, sondern wirksame, 
konkret geprägte Bildungsmächte stehen. Walter Scott ist 
dramatisch in seiner Vorliebe für Szenenkomposition, episch 
durch die Macht und Weite der historischen Atmosphäre, 
romanhaft durch seinen individualisierenden, unmonumentalen 
Realismus und durch die reine Perspektivenfunktion des 
Helden. Daß er die eigentlichen, die geschichtlichen Helden 
nur als „Nebenfiguren‘‘ darstellt und nicht mit der Aufgabe, 
das Ganze zu tragen, betraut, entspringt doch wohl mehr einer 
Scheu des gewissenhaften gelehrten Antiquars vor dem strengen 
Lichte der Historie als einer künstlerischen Unvermeidlichkeit. 
Diese Scheu ist im Roman um so begreiflicher, als wir hier nicht 
mit derartig radikaler Sinnenfälligkeit wie auf der Bühne daran 
erinnert werden, daß die Begebenheit von der Ebene des Wirk- 
lichen auf die ganz andere Ebene der dichterischen Phantasie 
erhoben ist. Jedoch in Figuren wie dem alten Grandet und dem 
Pere Goriot, in David Copperfield oder auch in Wilhelm Meister 
und Hans Castorp ist die Passivität keine bloße Form, sondern 
eine positive Kraft ; nicht einfach Spiegel, sondern Empfänglich- 
keit; nicht Gesichtspunkt, sondern selber Gegenstand. In den 
Dichtungen Dostojewskijs bedeutet das duldende Erleiden sogar 
ein religiöses Ideal (Aloscha oder Fürst Myschkin). Darüber 
hinaus aber sind der religiöse und etwa der Bildungsroman 
doch nur inhaltliche Sonderarten ihrer Gattung: und diese 
in ihrer Allgemeinheit, als Stil betrachtet im Gegensatz zum 
Stile des Epos, unterscheidet sich von diesem zwar mittelbar 
auch durch die häufigere Passivität des Helden, in erster 
Linie jedoch und entscheidender durch die beweglichere, 
schlichtere, realistischere Grundhaltung, die unter anderem 
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eben auch den Bildungsroman möglich macht, die aber 
noch viel reicher ist und endlich am hellsten sich offenbart 
in den Kunstformen der Ironie. 

Der Ironie bietet der Roman sich recht eigentlich an, als 
fein gefügiges, wissendes Werkzeug und lebendiger Spiegel, 
für alle die seltsamen Schichten ihrer Strahlenbrechung: sei 
es für literarische Fehdelust, für Skepsis, intellektuelles Spiel 
und kühlen Spott, sei es für die hintergründige Vieldeutigkeit 
großer religiöser Dialektik. Seine Musikalität ist unterirdisch, 
gedämpft; man muß ihn leise lesen, wenn man ihn ganz ver- 
nehmen will. 


Zweiter Teil 


Goethes „Hermann und Dorothea“) 


Der epische Hexameter 
I. Kapitel 


Die Frage dieses Buches kann nun schärfer gefaßt werden: 
in welchen besonderen Formen ist der festlich gebundene, an- 
schauliche Stil des epischen Vortrags in „Hermann und Dorothea“ 
erkennbar? Auch hier sei zunächst die äußerste Formen- 
schicht betrachtet. 

Goethe hat dieses Epos, so wie schon vorher den „Reineke“', 
in dem Versmaß gedichtet, das ihm durch die Voßsche ‚„Luise‘‘ 
nahegelegt war. Ja, dem Schöpfer der „Römischen Elegien‘“, 
dessen geistigen Raum damals das Erlebnis der Antike be- 
herrschte, bot sich der Hexameter sozusagen schon von selber 
an. Fraglos spiegelt dieser homerische Vers — soweit er unserer 


2) A. W. Schlegel, G.s H. u. D., Jen. Allg. Lit. Ztg. 1797, 
Sämtl. W., Böcking, 1847, XI, S. 183—221. — W. v. Humboldt, 
Über G.s H. u. D., Ästh. Versuche, I. Teil, 1799, Ges. Schr. ed. Leitz- 
mann, II, 1904. — E. F. Yxem, Über G.s H. u. D. Berlin 1836, aus 
dem Neuen Jahrbuch d. Berl. Gesellsch. f. deutsche Sprache u. Alter- 
tumskunde, abgedr. von C. Fr. Plahn Verl. (unter aller Literatur 
über H. u. D. hat dieses Buch mir die meisten und die wertvollsten 
Einsichten gegeben). — Aug. Schweiger, Bemerkungen über G.s 
H. u. D., Progr. Insterburg 1857. — Fr. Th. Vischer, Ästh. oder 
Wissenschaft d. Schönen, III, 2 cde, 1857, S. 1270, 1273, 1281, 1321. 
— Viktor Hehn, G.s H. u. D., aus dem Nachlaß ed. A. Leitzmann, 
3. Aufl., 1913. — W. Scherer, Gesch. d. dt. Literatur, 1883, 12. Aufl., 
1910, S. 568— 76. — Heinr. Düntzer, Erläuterungen zu dt. Klassikern, 
I, 1, H.u. D. — C.L. Cholevius, Ästh. u. hist. Einl. nebst fort- 
laufender Erläuterung z. G.s H. u. D., 3. Aufl. Lpz. 1897, besorgt 
v. G. Klee. — Neudecker, Die innere Komposition in G.s epischer 
Dichtung H. u. D., Würzburg 1896. — Friedr. Gundolf, Goethe, 
1920, S. 500ff. 
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historischen Bemühung zugänglich ist — den Geist der ruhig 
überlegenen, großartigen, zeitentrückenden epischen Erzählung 
in einer Vollkommenheit wieder, wie es sonst wohl nur, wenn 
auch mit sehr eigenartigen Unterschieden, die alte Nibelungen- 
strophe, kaum die Terzine und selten die paarweise gereimten 
sechsfüßigen Jamben Carl Spittelers imstande sind. Verglichen 
mit den periodisch regelmäßigen Gebilden der strophischen 
Reimepik, die ebenso zu lyrischer Innerlichkeit wie zuklingenden, 
zwingenden Pointen hinstrebt, ist der griechische Erzählervers 
schlichter, ‚„naiver‘‘, gegenständlicher!). Verglichen mit Miltons 
Blankvers, der nach einem Worte Gustav Freytags nur wie 
„durchsichtige Lasuren‘‘ über der Sprache liegt, beherrscht 
er diese viel stilstrenger, tiefergreifend, ornamentaler. „Hier 
wird ein Metrum verlangt, das in betreff der Künstlichkeit ein 
Mittelmaß halte‘‘?). Insonderheit für Goethe war der Hexa- 
meter der selbstverständliche Ausdruck epischer Haltung. 
Die Nibelungenstrophe lag damals überhaupt nicht im Blick- 
feld, sie wäre auch zu monumental gewesen. Die Terzine trug 
von Dantes Weltgedicht einen Schimmer sakramentaler, über- 
irdisch visionärer Weihe mit sich, der für eine so schlicht natür- 
liche, real anschauliche Erzählung gar nicht in Frage kam. 
Die Stanze war „zu künstlich, zu musikalisch und melodisch, 
um dem epischen Erzähler bei seiner heiteren, gleichmäßigen 
Entfaltung dienen zu können“?). Eine nationale Überlieferung 
epischer Metrik war nicht vorhanden, und das Problem eines 
neu zu erfindenden Verses hat Goethe sich hier nicht gestellt. 
Es ist im Grunde aber auch überflüssig, diese vermiedenen 
oder verlorenen Möglichkeiten als „Möglichkeiten“ zu über- 
denken. Goethe hat sich den Hexameter zwar auf dem Wege 
literarischer Reflexion angeeignet, aber ihn dennoch nicht 
eigentlich „gewählt“. Er hat seine epische Erzählung von vorn- 
herein mit den Augen eines antikischen Menschen gesehen, 
von vornherein mit einem Stilgefühl geformt, das von dem Er- 
lebnis Homers durchdrungen war. Es ist oft gesagt worden, 
Goethe habe in seinen Werken deutschen und antiken Geist 


1) Über die Naivität des Hexameters vgl. Schillers Brief an 
Humboldt 21. März 1796. 

2) Wackernagel, Poetik, 1873, 8. 64f. 

®) Viktor Hehn, Abschnitt „Vors“. Dazu Schillers Br. an 
G. vom 26. Juni 1797 über den romantischen Charakter der 
Strophenepik. 
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„vermählt‘!); nun, in demselben Sinne hat er den Hexameter 
zu einem wesentlichen Eigentum der deutschen Dichtung ge- 
macht. Mit „Hermann und Dorothea“ ist der Hexa- 
meter unabtrennbar verbunden, man kann ihn nicht 
wegdenken, ohne das ganze Gedicht mit durch- 
zustreichen?). Worin diese Verbundenheit besteht, d. h.. 
in welcher Weise der Vers es stilisiert und durchgestaltet oder 
auch umgekehrt dem Gehalt des Werkes Ausdrucksdienste 
leistet, muß eben bestimmt werden. 


Die epische Bedeutung des homerischen Hexameters ist 
schon vielfach charakterisiert worden. ‚‚Seine Bewegung ist 
weder steigend noch sinkend, weder überspringend noch über- 
fließend, weder männlich noch weiblich, weder gebunden noch, 
zügellos. Ebenso unbestimmt wie seine Richtung ist auch sein 
Verhältnis der Kraft und Schnelligkeit. Sein Gesetz fordert 
nur sinnliche Einteilung und Ordnung der rhythmischen Massen, 
vollkommene Gleichheit der Teile, und klare Andeutung der 
Einschnitte. Er hat die Freiheit, von der raschesten Leichtigkeit 
bis zur langsamsten Schwere zwischen den verschiedensten 
Mischungen von Kraft und Schnelligkeit zu wechseln. Er allein 
weiß sich daher, wie die epische Dichtart selbst, allen Gegen- 
ständen anzuschmiegen; und seine Mannipgfaltigkeit wird durch 
die Vielheit der in ihm möglichen Abschnitte noch vermehrt.“ 
(Friedrich Schlegel, 1798, Jugendschriften, S. 298.) „Der 
Hexameter hat ebensowenig einen fortreißenden, leidenschaft- 
lichen, als einen verweilenden und zurückhaltenden Rhythmus; 
er drückt auch in diesem Gleichgewicht ... . die Indifferenz aus, 
die dem ganzen Epos zugrunde liegt. Da nun noch überdies 
der Hexameter in seiner Identität wieder große Mannigfaltigkeit 
zuläßt, so ist er dadurch am meisten geeignet, sich dem Gegenstand 
anzuschließen, ohne ihm Gewalt anzutun, und insofern das ob- 
jektivste aller Versmaße (Schelling, I, 5, 8. 653)‘®). 


Den homerischen Vers in deutscher Sprache nach- 
zubilden, begegnet metrischen Schwierigkeiten‘). Gene- 


1) Z. B. bei Mich. Bernays, Schriften z. Krit. u. Litgesch. 
1899, Bd. 4, S. 361; R. M. Meyer, Goethe, 1895, II, 8. 279.‘ 

2) Fr. Th. Vischer erklärt, man könne sich in dieser Form 
niemals heimisch fühlen: Goethejahrbuch, IV, 8. 19ff. 

?) Vgl. dazu noch Aug. W. Schlegel, XI, 8. 192 und Jakob 
Minor, Neuhochdeutsche Metrik, 2. Aufl. 1902, 8. 281. 

*) In den folgenden metrischen Betrachtungen, auf die ich 
in anbetracht der besonderen „Tonart“ von H. u. D. wohl nicht 
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rationenlang hat man dazu unbedenklich die Versgesetze der 
Antike den deutschen Sprachformen aufzuzwingen versucht, 
indem man ihn mechanisch nachkonstruierte. Auch Voß und 
Humboldt und Platen haben ihn mit einer so unsäglich zu- 
gespitzten Bewußtheit, mit einer so nervenpeinigenden, mikros- 
kopischen Feinfühligkeit gebaut und betastet, wie es eben nur 
auf dem Umweg über gelehrte Experimente möglich ist. Die 
Aussagen des natürlichen dichterischen Gehörs wurden dabei 
zwar vernommen, jedoch immer wieder unterdrückt und miß- 
deutet. Nicht einmal Klopstock, Schiller und Goethe haben 
sich den lähmend selbstbewußten Ansprüchen der klassizistisch 
philologischen Theorie entziehen können. Noch heute erfährt 
der Goethesche Hexameter Tadel von zwei ganz entgegen- 
gesetzten Seiten: von der einen, weil er (vor allem hinsichtlich 
des Spondeus) den Klassizisten viel zu viel, — von der anderen, 
weil er ihnen viel zu wenig zugestanden habe!). Den einen 
scheint er in seiner deutschen, den anderen in seiner antiken 
Bestimmtheit nicht folgerichtig durchgebildet. Andreas 
Heusler hat überzeugend dargelegt, daß die Hexameter Goethes 
zunächst aus einem instinktiven rhythmischen Gefühl geschaffen 
wurden, als unbefangene deutsche Verse, die nur hin und wieder 
infolge schwächlicher Hebungen (in zweisilbigen Füßen) miß- 
raten sind, — daß sie sich aber später durch die Autorität von 
Voß und durch Humboldts kalte Prüfung mehr und mehr 
das gute Gewissen ihrer leichten Bauart stören ließen : die Hexa- 
meter von „Hermann und Dorothea‘ sind nicht so rein und 
einheitlich gefügt, um alle als metrisch vollkommen gelten 
zu können?). Immerhin tragen sie in ihrer Gesamtheit ein 
Gepräge, das ihnen echter hexametrischer Rhythmus, nicht 
mechanische Künstelei geschenkt hat. 


verzichten darf, stütze ich mich im wesentlichen auf Ergebnisse, die 
bereits vorliegen, weitaus in erster Linie auf die Grundsätze von 
A. Heusler, Deutscher und antiker Vers, 1917. Vgl. aber auch 
A. Köster, Deutsche Daktylen, Ztschr. f. dt. Altertum 46 (1902), 
8. 113ff.; Herm. Paul, Deutsche Metrik, Grundriß, 2. Aufl. 1905, 
II, 2, S. 99f. (Kritik an Köster); J. Minor, Neuhd. Metrik, vor allem 
8, 2831—311; V. Hehn, Abschn. „Vers“. Eine Geschichte des 
deutschen Hexameters s. bei W. Wackernagel, Kl. Schr. 1873, II. 

1) Dieser zweite Tadel liegt z. B. in der Kritik der „Achilleis‘ 
in dem Goethebuche von Georg Brandes. 

2) Heusler, 8. 94ff., 102ff., 107ff., 116— 26. 
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Wodurch sich der gute deutsche Hexameter von dem der 
Ilias und Odyssee, gerade wenn er ihre Wirkung nachahmen 
will, unterscheidet, sei noch in Kürze dargetan, damit der Vers 
von „Hermann und Dorothea‘ in seiner epischen Echtheit 
und Eigenart nicht unbesehen hingenommen werde. 

Der homerisch e Hexameter spannt das dreisilbige Grund- 
schema seiner Versfüße, mit fest bestimmten Silbenwerten 
rechnend und ohne Rücksicht auf die natürliche Betonung, 
genau quantitierend in den ?/, Takt ein, d. h. er vermeidet 
zwar keineswegs zweisilbige Füße, bildet dieselben aber spon- 
deisch und erhält seinen entscheidenden rhythmischen Charakter 
durch die (zweizeitige!) Dreisilbigkeit des Daktylus, die sich 
vor allem in der strengen, gelenkartigen Funktion des fünften 
Fußes bestimmend ausdrückt. Rhythmisch ist der Spondeus 
im Hexameter immer nur Variation der daktylischen Gangart. 

Wenn die deutsche Sprache mit der ihr eigentümlichen 
akzentuierenden Metrik annähernd verwandte Wirkungen er- 
zielen, d. h. jenes den Rhythmus tragende dreisilbige Schema 
der Versfüße beibehalten will, so muß sie unvermeidlich auf 
den ?2/, Takt des antiken Vorbildes verzichten: der deutsche 
Hexameter läuft im 3/, Takte. Nicht die absolute Länge 
oder Kürze der Silben ist das Aufbauelement, mit der unsere 
Metrik rechnet, sondern der natürliche Sprachton der Worte 
und Sätze. Die rein quantitativ bestimmten Taktmaße des 
antiken Verses vermag der Deutsche nicht nachzuahmen, — 
darf er nicht naohahmen, wenn er sprachgemäß bleiben will. 
Nur die Dynamik des Daktylus, die auf eine betonte zwei 
relativ unbetonte Silben folgen läßt, kann von unserem Hexa- 
meter übernommen werden. Eben um auf diesen daktylischen 
Rhythmus das Ohr von vornherein eindeutig einzustellen, 
hat Goethe, wie A. Heusler bemerkt!), keines seiner drei Eperi 
und keine seiner vielen Elegien usw. mit zwei zweisilbigen Takten 
anfangen lassen. Aber der „deutsche Daktylus‘‘, der so entsteht, 
ist nicht zwei-, sondern dreizeitig. Mitunter verfällt sein Gang 
sogär in „hüpfende‘‘ Bewegung. Seine Hebungssilbe gilt un- 
geachtet ihrer phonetischen Beschaffenheit metrisch als einer 
jeden Senkungssilbe gleichwertig, muß aber (nach germanischem 
Versgesetz) bereits den Wortakzent tragen und wird sehr häufig 
auf Kosten der ersten Senkungssilbe gedehnt: J. „D | (der Typus 


1) Heusler, $. 104f. 
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„‚halsbänder“‘ ist sogar äußerst selten). Und die zweisilbigen 
Takte unseres Hexameters, die den antiken Spondeus ver- 
treten sollen, offenbaren sich trotz Voß, Humboldt und Platen 
einem vorurteilslosen Gehör als unbekümmerte Trochäen!). Die 
Hebung wird hier als zweizeitiggedehnt: / „D („Hermann“ I, 1: 
„doch/nieso/ einsam“; 2. „wie/ausge/ storben‘), — nicht 
weil wir keine Spondeen hätten, nicht weil gewisse deutsche 
Sprachbestandteile an und für sich dem Trochäus entsprechen, 
sondern weil der „Daktylus‘‘ als beherrschendes Metrum des 
Hexameters diesem in seiner deutschen Spielart einen drei- 
zeitigen Rhythmus aufprägt: in diesem Rhythmus müssen 
grundsätzlich alle zweisilbigen Taktfüllungen als Trochäen 
gelesen werden. i 

Dementsprechend ist es ein Haupterfordernis guter 
deutscher Hexameter, daß Wortton und Versakzent eindeutig 
zusammenfallen: die Hebungen bedürfen kräftig betonter, 
sinnbeschwerter, dehnbarer Silben (vor allem für zweisilbige 


2) Albert Köster versucht — eine gefährliche Methode —, 
isolierte Versfüße miteinander zu vergleichen und den daktylisch 
brauchbaren Wortbestand der deutschen Sprache grundsätzlich 
in „echte deutsche Daktylen“ (J. A) P) und „Trochäen mit aufgelöster 
Senkung“ (J P} Pu) aufzuteilen, wobei er zwar feine phonetische Unter- 
schiede abstuft, aber nicht bedenkt, daß im Deutschen der Gesamt- 
rhythmus darüber entscheidet, ob eine dreisilbige Füllung zu der 
einen oder zu der anderen Gruppe gehöre. Bei Kösters Art der Be- 
trachtung erscheint auch der deutsche Trochäus stets als zwei- 
zeitig, weil er sich „aus zwei Silben von grundsätzlich gleicher 
Dauer‘ zusammensetze. Es kommt aber darauf an, in welchem 
Sinne man die antike Versfußterminologie gebrauchen 
will. Wenn wir Goethes Gedicht „Der Besuch“ (Meine Liebste 
wollt ich heut beschleichen) als trochäisch bezeichnen, so meinen 
wir den Akzent; doch der Takt ist zweizeitig. Wenn aber Voß auf 
„Spondeen‘ wie „mutvoll“ inmitten von ‚„Trochäen“ wie ‚„armes herz 
von namenloser“ aufmerksam macht (Zeitmessung, 2. Aufl., S. 124), 
— wenn Kloppstock „Trochäen“ in seinen Hexametern der Mannig- 
faltigkeit wegen bewußt duldet (Minor, $. 303, Heusler, S. 53f.), — 
oder wenn Goethe durch Wilh. v. Humboldts Trochäenverbot auf die 
Suche nach „Spondeen“ getrieben wird (Heusler, S. 107ff.), so meinen 
sie die absolute Quantität der Silben. Wenn wir aber hier 
mit Heusler von Trochäen im Hexameter sprechen, meinen wir die 
Taktdauer der Silben, die vom Gesamtrhythmus bestimmt 

.wird. Vgl. Heusler, S. 36ff., 45ff.; Paul, 8. 99f. 
Steokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 6 
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Füße), die Silben der Senkungen müssen im Lautwert wie im 
Inhalt untertänig bleiben oder jedenfalls beim Vortrag sich 
verkürzen lassen. Das Wort „holzklotzpfloock‘‘ — berühmtes 
Beispiel — überschreitet die Taktdauer eines daktylischen 
Fußes. Doch man darf dies nicht im Sinne der antiken Quanti- 
tätenmessung verstehen: denn ein energischer deutscher Vers- 
akzent vermag auch Silben, die nach antiker Metrik als 
Senkungskürzen unzulässig wären, in den Gesamtschwung 
des Rhythmus hineinzureißen!) oder anderseits Silben von 
unzweideutiger „Kürze‘ in der Hebung zu rechtfertigen. Inner- 
halb aber der Grenzen, die durch den langsam gleichmäßigen 
Vortrag eines Hexameters dem Gewichte der Senkungssilbe 
gezogen sind (enger als im Knittelvers), ist der Spielraum noch 
immer weit genug für Verse von verschiedenem Charakter. 
Albert Köster hat uns hören gelehrt, wie sich die eilende 
Heiterkeit von „Reineke Fuchs‘ und die Würde von „Her- 
mann und Dorothea“ auch im Metrum unterscheiden?). Wenn 
also Platen vor dem epischen Gebrauch des deutschen Hexa- 
meters warnte, so tat er dies wahrscheinlich deshalb, weil ihm 
nur ein mehr oder weniger leichtfüßiger, unruhiger Typ vor 
Augen stand, den er auf Grund metrischer Überlegungen als 
den einzigen ihm zulässig scheinenden ausgebildet hatte. Diese 
Art freilich ist in ihrer Wirkung ‚den antiken, daktylischen 
Dichtungen diametral entgegengesetzt‘?). 

Aber der Hexameter von „Hermann und Dorothea“ 
ist, wie Köster zeigt, ruhiger, ausgeglichener, schwerer, er springt 
nicht, sondern gleitet leise federnd und dennoch kräftig dahin, 
teils weil die erste Senkung der Daktylen hier relativ seltener 
durch ein Übergewicht der zweiten Senkung verkürzt wird, 


1) So ist wohl auch die berühmte „siebenfüßige Bestie“ zu er- 
klären, die Goethe bei der Durchsicht mit Heinrich Voß „als Wahr- 
zeichen‘ stehen gelassen hat (II, 186, vgl. Riemer, Mittig., II, S. 586, 
Anm.): „Ungerecht bleiben die Männer, und die Zeiten der Liebe 
vergehen“. Tatsächlich ist der Vers als ein sechsfüßiger gedichtet 
(nach dem germanischen Gesetz d. freien Taktfüllung), die überzählige 
Senkung des dritten Fußes fällt angesichts der Zäsur kaum ins 
Gewicht. Aber bei der späteren Prüfung hat Goethe sich selbst 
nicht mehr verstanden. Vgl. auch Herm. Schreyer, Weim. 
Ausg. 50, S. 395 u. 378. 

2) Köster, S. 119. 

3) Köster, S. 119 u. 126f. 
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teils infolge der ungewöhnlichen Häufigkeit der (retardierenden) 
zweisilbigen Takte!), — sodaß er in seiner beinahe ‚feierlichen 
Wirkung ... den daktylischen Maßen antiker Epen gleich- 
kommt“. Zwar läßt sich nicht leugnen, daß er durch Humboldts 
Spondeenstrenge mitunter Gewalt erlitten hat und hie und da 
den natürlichen Sprachrhythmus verzerrt?), aber Heusler 
scheint mir dem von Köster sehr fein gehörten positiven Vers- 
charakter gerade dieses Werkes nicht ganz gerecht zu werden. 
Die vielen „umgedrehten‘‘ und „gleichgewogenen“ Spondeen, 
die Heusler hier als tonbeugend aufsticht, haben ungeachtet 
einiger Entgleisungen eine wichtige ästhetische Aufgabe: sie 
mäßigen und stauen das Tempo durch eine reizvolle 
synkopische Spannung zwischen Versschema und Sprachton. 
Die Kunst des Vorlesens liegt gerade darin, diese Spannung 
zwanglos auszudrücken. Verse wie die folgenden von Heusler 
gerügten empfinde ich bei rechtem Lesen als rhythmisch 
wirkungsvoll: ; 

IV, 197 „da antwortete drauf‘; V, 141 „der leicht hin- 
ziehenden Pferde‘; VI, 298 „zaudertest noch, vorsichtiger“; 
II, 229 „und laut auf lachten die Mädchen“ (dasselbe so- 
gleich noch einmal 230); IV, 198 „Sohn, mehr wünschest du 
nieht“; I, 18 „denn auch dein Schrank ist geplündert“; 
VI, 229 „(dein) Herz hat richtig gewählt! Glück dir und dem 
Weibe der Jugend‘; sogar einen Versschluß wie IX, 317 „so 
stünde die Macht auf Gegen die Macht“. 

Man muß diese Zitate allerdings im Zusammenhange 
lesen, man muß vollkommen vom Gesamtrhythmus getragen 
sein, um dann, scheidend zwischen Akzent und Tonhöhe, alle 
die feinen Grade der Spannung durch dehnende, schwebende 
Sprechweise sich ausleben zu lassen und dennoch taktfest zu 
beherrschen (ähnlich wie bei Worten vom Typus ‚ratlos‘ am 
Anfang eines jambischen Verses). Da im ®/, Takte des deutschen 
Hexameters die zweisilbigen Füße durch die Doppelzeitigkeit 
der trochäischen Hebung, zumal wenn sie phonetisch kurz ist, 
leicht überanstrengt werden, kann eine vollklingende, dehnbare 
oder auch „positionslange‘‘ Senkung dieses mitunter etwas 


1) Vgl. Köster, S. 122; dazu die statistischen Tabellen von 
Drobisch, Ber. üb. d. Verhandl. d. Kgl. Sächs. Gesellsch. d. Wissen- 
schaften zu Lpz., Philol. hist. Klasse, XX, 168, S. 151ff. 

2) Material findet sich überaus reichlich bei Heusler, S. 108ff. 

6* 


84 


gewaltsame Übergewicht der ersten Silbe glücklich ausgleichen 
und auffangen, vorausgesetzt, daß der Rhythmus eindeutig 
fühlbar bleibt. In einem so trochäenreichen Hexamter wie 
diesem: VI, 227 „Heil dir junger Mann! dein treues Auge, dein 
treues (Herz)‘“ muß der ®/, Takt die Worte sozusagen heftig 
und sorgsam ansaugen, damit sie ihm überhaupt gefügig bleiben: 
Minors Regel, „liebes/ Kind“ sei im Hexameter besser als 
„liebe / Tat‘, gilt wenigstens als Ausrufezeichen für gehäufte 
Trochäen und für den fünften Fuß eines sogenannten Spondiaous. 
Düntzer mißbilligt mit Recht den Vers II, 907: 


„Meiner seligen Mutter, wovon noch nichts verkauft ist.“ 


Die von Heusler beanstandeten Goetheschen ‚„Spondeen“ 
lassen sich zu einem großen Teil in diesem Sinne rechtfertigen ; 
gerade in „Hermann und Dorothea‘ dienen sie, ebenso wie die 
Daktylen vom Typus „fruchtbaren“ (I, 12: Kösters ‚„unechte 
Daktylen‘), als elastische Hemmungen, die den Vers 
vor allzu leichtfertigen Hopsasasprüngen bewahren helfen. 
Die Formel Minors freilich, wonach antike Spondeen schlechthin 
durch ‚schwere Trochäen‘ zu ersetzen sind, wird damit noch 
nicht bejaht!). 

Soviel ist sicher, daß der Hexameter von „Hermann und 
Dorothea‘ jene heiter-ernste, mächtige Gelassenheit aus- 
strömt, die der echten Epik eigen ist. Er erweist sich tatsächlich 
in erstaunlichem Maße dem homerischen Verse charakter- 
verwandt: er hat Würde, er hat den tiefen Atem, er hat die 
große Überlegenheit des Über-den-Dingen-Schwebens. Bei 
aller Mannigfaltigkeit bewahrt er doch sein Amt, „ausgleichend 
zu wirken und die Persönlichkeit des Erzählers über dem Wechsel 
der Empfindungen und Vorstellungen zu behaupten?)“. 


1) Minor, S. 305. %) Minor, S. 282. 


II. Kapitel 
Unmittelbarer Nachweis des Hexametertempos 


Dem so beschaffenen Hexameter entspricht die mühelose 
Ruhe der Erzählung, die unbeirrbare Stetigkeit ihres Tempos, 
durch das die Geschehnisse breit, langsam und in gleichmäßiger 
Dichte entfaltet werden. Um dies zunächst ohne Systematik 
an dem unmittelbaren ersten Eindruck des zu betrachtenden 
Werkes aufzuweisen, vergleiche ich seinen Eingang mit dem 
ersten Kapitel von „Wilhelm Meisters Lehrjahren“. 


Gegen einen solchen Vergleich läßt sich gewiß manches ein- 
wenden. Man läuft Gefahr, sich an verhältnismäßig zufällige Be- 
sonderheiten zu klammern. Als bedenkliches Hemmnis erscheint 
vor allem der Unterschied des äußeren Umfangs. In „Hermann 
und Dorothea‘ wird eine einzelne Begebenheit erzählt, die sich 
als kurzfristige Handlung in verhältnismäßig engem Lebens- 
kreise vollzieht. Die ‚„Lehrjahre‘“ umfassen die entscheidende 
Entwicklungsepoche eines jungen Mannes, der durch eine Fülle 
solcher Begebenheiten und durch eine ganze Kette von Lebens- 
kreisen aus verschiedenstem Milieu hindurchgeführt wird. Die 
äußere Handlung von „H. u. D.“ ließe sich unschwer als Novelle 
erzählen — dies lehrt schon ein Blick auf die von Goethe benutzte 
Vorlage!) —, ja man hat das Gedicht, freilich ohne Einsicht 
in die Bedeutung seines Gehaltes (der mit dem epischen Stile 
in enger Wechselwirkung steht), schlechthin als ‚„Versnovelle“ 
bezeichnet?). Daß dieser Titel vorbeizielt, soll noch dargetan 
werden. Hier sei zunächst darauf hingewiesen, daß jene Novellen- 


1) Abgedr. von Yxem in v. d. Hagens Neuem Jahrb. d. Berl. 
Gesellsch. f. d. Sprache, Bd. 2, S. 137ff. Einen ästhetischen Ver- 
gleich zwischen dieser Vorlage und Goethes Epos hat Wilh. Du- 
schinsky angestellt: Herrigs Archiv, 1887, Bd. 79, S. 1—24; vgl. 

dazu V. Hehn a. a. O,., S. 52-56. 

2) Ed. v. Hartmann, Ästh. II, 8. 728; Spielhagen, Epik 
u. Dramatik, 1898, S. 74. Max Morris hat sogar, wenn auch ohne 
jenen Ausdruck zu gebrauchen, H. u. D. zu einem naiven Vergleich 
neben Gottfried Kellers „Fähnlein der sieben Aufrechten‘ gestellt, 
Goethestudien II, 1902, S. 118—28. 


artigkeit des Gerüstes, jene bündige „Einheit der Handlung“ 
dem Zeitmaße des epischen Stiles zum mindesten nicht wider- 
spricht. Eine kurzlebige Begebenheit, deren formales Tatsachen- 
gefüge und äußeres Schema gerade der knappen Einfachheit 
einer Novelle oder der geballten Kraft eines Dramas gemäß 
wäre (wenn man einmal von der inneren Bedeutsamkeit ganz 
absehen will), — eine solche „sich ereignete unerhörte Begeben- 
heit“!) kann mit epischer Breite erzählt und in die große 
Objektivität der epischen Höhe hinaufgehoben werden. Es ist 
kein Zufall, daß Goethes „Novelle“ ursprünglich als Epos geplant 
war („Die Jagd‘). Tateächlich zwar werden, hinsichtlich des 
inneren Gewichts, nur selten echte, einfache Novellenbegeben- 
heiten für die Monumentalität des Epos tauglich sein; die no- 
vellenartige Kürze der Hauptlinie aber bewährt sich für die 
Anschaulichkeit seines engmaschigen Zeitmaßes meist als Vorzug. 
Der epische Stil verleiht dieser Handlung dann — wenn sie nur 
bedeutend ist — jene flutende äußere Fülle, derentwegen man 
nunmehr nicht die Novelle, sondern den Roman zu unterscheiden- 
dem Vergleiche heranzieht. Umgekehrt aber wäre ein Roman 
— das Gedankenexperiment sei erlaubt — eben nur dann episier- 
bar, wenn auch sein Schema sich vereinfachen und in eine „dra- 
matische Fabel‘ zusammenziehen ließe®). 

Begünstigt aber ist der Vergleich der beiden Werke 
(den in aller Breite durchzuführen diese Arbeit sich versagen 
muß) in zwiefacher Hinsicht: zunächst negativ durch ihre enge 
Biutsverwandtschaft, infolge deren die besonderen Stilunter- 
schiede der historisch-psychologischen Herkunft auf ein Minimum 
beschränkt sind und somit nicht als komplizierende Faktoren 
mit berechnet zu werden brauchen — in der endgültigen Prägung 
gehören die „Lehrjahre‘‘ sogar dem gleichen auf die italienische 
Reise folgenden Jahrzehnte wie „H. u. D.“ an —; dann aber 
auch durch die an sich zwar oberflächliche, jedoch für den Blick- 
punkt dieses Themas immer noch wesentliche Verwandtschaft 
des Inhalte, insofern als in beiden Werken ein Stück zeit- 
genössischer Lebenswirklichkeit verhältnismäßig realistisch 


1) Goethes Definition der Novelle (Eckermann, 29. Jan. 1827). 
Übrigens hat G., wenn wir K. A. Böttiger glauben dürfen, die Fabel 
von H. u. D. tatsächlich anfangs als Drama behandeln wollen: „Lite- 
rarische Zustände und Zeitgenossen“, 1838, I, S. 74. Über das dra- 
matische Element von H. u. D. vgl. Aug. Schweiger, BaerRunden 
über G.s H. u. D., 8. 10—20. 

2) Die „Achilleis“ hat Goethe später in einen Roman umwandeln 
wollen; vgl. Mit Riemer 1806; Tgb. 10. Aug. 1807. Über den Auf- 
bauplan der Achilleis vgl. Max Morris, Goetbestudien, II, 8. 129-- 73. 
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gestaltet wird. Denn gesetzt auch, daß infolgedessen H.u.D. 
nicht in reinem Sinne episch sei, so wird doch jedenfalls durch 
die grundsätzliche, allgemeine Verwandtschaft beider Dichtungen 
im Zeichen der „Realität“ ihrer Welten sowie gerade durch die 
ans Idyli streifende Umschränktheit und die überraschende 
Schlichtheit der Welt von H. u. D. ein Vergleich der einzelnen 
Punkte erleichtert. Dieses feine Goethesche Bauwerk ist gewiß 
keine große ‚„‚Epopöe‘ in dem Sinne, wie die Ilias oder die Gött- 
liche Komödie oder das Nibelungenlied so genannt werden. 
Aber solche Werke von „überwirklicher‘‘ Welt mit einem einzelnen 
Roman zu vergleichen wäre mißlich; denn dann würde es sich 
um derart fundamentale Unterschiede der Gesamthaltung handeln, 
daß man einer festen Grundlage (für konkrete Stilvergleiche 
an einzelnen Punkten) erst recht entbehren müßte H.u.D. 
aber findet man, wenn man aus der heroischen oder kosmischen 
Weite jener großen Epen herkommt, mit den ‚„Lehrjahren‘“ 
immer noch in einem Maße verwandt, daß man es ruhig unter- 
nehmen darf, ihre beiderseitigen Lebensbilder und Situationen 
unmittelbar miteinander zu vergleichen: inwiefern sie einer- 
seits im Stile des Epos, anderseits in dem des Romanes erzählt 
werden. Inhalte, die an sich vielleicht unepisch sind, können 
doch in spezifischer Weise ‚„episiert“ sein. 

Zufälligerweise beginnen beide Werke mit einer Szene der 
Erwartung. Auf der einen Seite harrt die alte Barbara der 
Rückkehr Marianens, ihrer Gebieterin, und diese dann des 
Wiedersehens mit dem jungen Wilhelm Meister. Auf der anderen 
Seite hält der Löwenwirt mit seiner Frau plaudernd Aussohau 
nach seinen von den Auswanderern heimkehrenden Nachbarn. 
Der starke Unterschied der Bewegtheit, in der die Situationen 
sich darbieten, läßt sich nicht einfach auf die verschiedenen 
psychologischen Inhalte zurückführen. Gewiß zwar sind es 
auch Unterschiede des Temperaments und der szenischen 
Stimmung: Hermanns Eltern lassen sich tragen von einer 
behaglichen Sonntagsruhe, die ihnen durch den Hintergrund 
des Zeitgeschehens nur noch ein wenig bewußter geworden ist; 
ihre Gebärden sind langsam, ihre Augen zufrieden. Barbara 
hingegen erwartet mit kupplerischer Ungeduld die Überraschung 
Marianens, und diese selbst zeigt sich schon in dem heftigen 
Betreten des Zimmers leidenschaftlich erregt. Aber noch sicht- 
barer, noch durchgängiger unterscheiden sich die beiderseitigen 
Tempi der Erzählung als solcher. 

Die „Lehrjahre‘ schütten gleich im ersten Abschnitt 
(des 1. Kapitels) eine Fülle von Voraussetzungen vor uns hin. 
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In wenigen lebhaft ausgebuchteten und rasch aufeinander- 
folgenden Sätzen wird eine ganze Exposition gegeben. Der 
Ausgangspunkt zwar ist konkrete Gegenwart, Gegenwart wie 
im Anfang des ‚Hermann‘; keine allgemeine Betrachtung 
oder Hintergrundskizze geht voraus außer der einen knappen 
Angabe: „Das Schauspiel dauerte sehr lange.‘ Der zweite 
Satz gibt unmittelbar den räumlich-körperlichen Akt: 

„Die alte Barbara trat einigemal ans Fenster und horchte, 

ob die Kutschen nicht rasseln wollten.“ 


Aber dies wird sofort in einigen Aussagen voll inhalt- 
schwerer Appositionen und knapper Relativsätze mit einem 
Netz direkter Erläuterung umsponnen, sofort in die allgemeineren 
Linien eines größeren Kausal- und Motivzusammenhanges 
aufgelöst: 

„Sie erwartete Marianen, ihre schöne Gebieterin, die 
heute im Nachspiele als junger Offizier gekleidet das Publikum 
entzückte, mit größerer Ungeduld als sonst, wenn sie ihr nur 
ein mäßiges Abendessen vorzusetzen hatte; diesmal sollte sie mit 
einem Paket überrascht werden, das Norberg, ein junger reicher 
Kaufmann, mit der Post geschickt hatte, um zu zeigen, daß er 
auch in der Entfernung seiner Geliebten gedenke.“ 

Auch der zweite Abschnitt gibt Voraussetzungen und geht, 
mit fast noch weiterem Abstand (syntaktisch z. T. im Plusquam- 
perfektum), um die Szene herum. Die seelische Lage der 
alten Haushälterin wird unmittelbar durch den Erzähler ent- 
hüllt: Barbara war Marianens Vertraute, durfte also Siegel 
öffnen und konnte auch diesen Abend ‚ihrer Neugierde um so 
weniger widerstehen, als ihr die Gunst des freigebigen Lieb- 
habers mehr als selbst Marianen am Herzen lag‘‘. Das Paket 
ist von ihr also bereits geöffnet: das Herausschälen der Ge- 
schenke liegt vor dem Ausgangspunkt der Erzählung und gibt 
sich als eine Perspektive innerhalb dieser beleuchteten Ver- 
gangenheit. Und in zwei Ausrufsätzen wird nun auf Barbaras 
psychologischen Zustand, auf ihre Freude sozusagen mit der 
Hand hingewiesen; es ist eine Wendung an den Leser, obgleich 
dieser nicht genannt wird. Der zweite dieser Hinweise um- 
schreibt die Dankgefühle der alten Dienerin sogar in ziemlich 
abstrakten Infinitiven und Relativsätzen („Objektsätzen‘): 

„wie lebhaft nahm sie sich vor, auch bei Marianen seiner 
im Besten zu gedenken, sie zu erinnern, was sie ihm schuldig 
sei und was er von ihrer Treue hoffen und erwarten müsse“. 
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Erst im dritten Abschnitt wird die Unmittelbarkeit des 
Anfangs ohne Abkürzung wieder aufgenommen: die Geschenke 
liegen ausgebreitet bei Kerzenschein auf dem Tischehen. Jedoch, 
auch hier darf der Blick nicht verweilen. Dieser Satz, der das 
Raumbild andeutet, willnur Voraussetzung und federnde Grund- 
lage sein für das was nun eintritt — auch syntaktisch. Denn 
‘ das Neue wächst noch innerhalb des gleichen Satzgefüges, 
sozusagen als Spannungsziel desselben (in einem temporalen 
Konjunktionalsatz), aus dem geschilderten Zustand heraus: 


„alles war in Ordnung, als die Alte den Tritt Marianens 
auf der Treppe vernahm und ihr entgegeneilte“. 


Von hier an gibt das Kapitel nur Szene, nur Situation, 
freilich ungleichmäßig akzentuiert und immerfort im Tempo 
und im Grad der Dichte wechselnd. Das Eintreten Marianens 
und ihr seltsames stummes Gebahren wird anschaulich, aber 
in einem mehrgliedrigen temporalen Konjunktionalsatz, also 
in einem sogenannten Nebensatze gegeben, und dieser ist 
wiederum an einen jener von Goethe so beliebten hinweisenden 
Ausrufsätze geknüpft: 

„Aber wie sehr verwundert trat sie zurück, als das weib- 
liche Offizierchen, ohne auf die Liebkosungen zu achten, sich 
an ihr vorbeidrängte, mit ungewöhnlicher Hast und Bewegung 
in das Zimmer trat, Federhut und Degen auf den Tisch warf, 
unruhig auf und nieder ging und den feierlich angezündeten 
Lichtern keinen Blick gönnte.‘“ 

Das zeitlich Spätere wird hier also syntaktisch an den 
Anfang gestellt, die Folge wird vor ihrer Ursache genannt, nicht 
etwa weil diese (das Verhalten Marianens) unwesentlicher 
wäre, sondern im Gegenteil um von der Wirkung den Blick 
auf die Ungewöhnlichkeit dieses neuen Geschehens hinzuleiten. 
Aber in der Häufung der parallelen Prädikatsglieder dieses 
„Nebensatzes‘‘ (— vorbeidrängte — trat — warf — gönnte) 
drückt sich wiederum die Flüchtigkeit aus, in der hier erzählt 
wird. Barbaras Fragen und Ausrufe vernimmt man darauf 
zunächst in direkter Rede. Die erregte Antwort Marianens 
wird durch eine Redebindungsformel eingeführt, die ihrerseits 
wiederum als temporaler Nebensatz einem auf Barbara zielenden 
syntaktischen Gefüge untertan ist: 

„Die Alte kehrte sich um, und wollte die Gaben, womit 
er auch sie bedacht, vorweisen, als Mariane, sich von den Ge- 
schenken wegwendend, mit Leidenschaft ausrief ... .“ 
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Derartige gespannte Synthesen, in denen der mit „als“ 
beginnende Nebensatz ein Geschehen ausspricht, das sich rasch 
„und heftig an das vom Hauptsatz bereits angedeutete Geschehen 
anklammert, sind ein äußerster Versuch, leidenschaftlichem 
Tempo und verknäulten Zeitverhältnissen mit verhältnis- 
mäßig logischen Sprachmitteln nachzukommen. Eine ruhigere 
und stetigere Darstellung würde statt dessen vielleicht zwei 
in sich ruhende Hauptsätze hinstellen oder das Subordinations- 
verhältnis gerade umkehren. 

Noch einmal verflüchtigt sich, im sechsten Abschnitt, 
die Erzählung zu abstrakter Linie, doch nur, um schon im 
zweiten Satze wieder in die Unmittelbarkeit des Gespräches 
zurückzukehren: 


„Der Alten fehlte es nicht an (Gegenvorstellungen und 
Gründen; doch da sie in fernerem Wortwechsel heftig und bitter 
ward, sprang Mariane auf sie los und faßte sie bei der Brust.“ 


Zweimal sogar fügt sich Marianens überschwengliche Ant- 
wort an die Reden der Dienerin ohne jede Bindeformel, als frei- 
schwebende Gegenwart wie im Drama (W.A.S. 6, Zeile 5 u. 17). 
Aber am Ende des Kapitels ist die Erzählung ganz plötzlich 
wieder nur skizzenhaft, obwohl ein neues Stadium beginnt. 
Drei Worte berichten unvermittelt Wilhelms Eintreten: „Wilhelm 
trat herein.‘ Warmherzige Ausrufe des Erzählers lassen das 
Entzücken des Wiedersehens mitfühlen. Aber auf nähere Wieder- 
gabe dieser neuen Szene wird in heiter rhetorischer Frage 
verzichtet. Nur noch ein kleiner Blick auf die murrend beiseite- 
gehende Barbara, — dann (noch in demselben Satze wird es 
gesagt) sollen wir uns taktvoll mit ihr zusammen entfernen, 
um die Liebenden allein zu lassen. 

Die Gangart dieses Kapitels drängt, wenn auch nicht un- 
gestüm, so doch mit Entschiedenheit und durchweg lebhaft 
nach vorwärts. Erklärendes Material wird, wo es nötig scheint, 
ohne Umschweife von links und rechts herangerafft und mit- 
gerissen. Die Sätze sind entweder kurz (wie der erste des ersten 
und der erste des letzten Abschnittes) oder angefüllt mit knappen, 
inhaltreichen Einlagen. Fortschritte der Handlung werden 
mit dem eben Erzählten entweder durch eine kräftige syn- 
taktische Spannung verklammert — sie sind also syntaktisch 
bereits wirksam, ehe sie selbst sichtbar werden : ihre mechanische 
Zeitfolge ist von der zeitlosen Sinneinheit des Satzes umgriffen 
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und periodisiert — oder sie werden ganz plötzlich ohne irgend- 
ein vermittelndes Bindewort im nächsten Satze hingestellt oder 
doch parataktisch angefügt: „Die Alte hatte Hand an sie gelegt, 
Marianeriß sich los.‘‘ Stetig allmähliche Übergänge sind seltener: 
„und auch diesen Abend konnte sie... um so weniger wider- 
stehen.“ Es ist der Stil eines Erzählers, der noch gewaltige 
Stoffmassen durcheilen und eine bei langsamerer Gangart 
unübersehbare Fülle von Entwicklungsschritten realistisch 
erfassen will. 

Diesem Einsatz der „Lehrjahre‘“ ist nun der des „Her- 
mann‘ gegenüberzustellen. Der erste Gesang beginnt ganz 
unmittelbar mit der Rede des Löwenwirts. Wenn jemand 
von dem Gedichte nichts weiter wüßte als dies, so würde er 
daraus schließen, die Erzählung sei überaus dramatisch angelegt. 
Aber es kommt darauf an, was man hierunter verstehen will. 
Wenn wir als dramatisch jene eigentümliche Konzentration 
verstehen, die in strengster Zurückhaltung auf die Breite des 
Verweilens, auf jede Ruhe eines Zwischenstadiums und Über- 
ganges, auf jede Liebenswürdigkeit eines Hinweises verzichtet, 
um allen Gehalt in wenige, knappe, dialektische Augenblicke 
hineinzuzwingen, — so ist der Einsatz von „Hermann und 
Dorothea‘ nicht dramatisch. Schon die ersten Zeilen schreiten 
mit einer Gelassenheit dahin, die auch dem Hörer fühlbar 
sein muß, den der Hexameter nicht mehr ‚„unausbleiblich an 
Homer und an die Alten erinnert‘'}). 

Diese Rede des Wirtes ist vollkommen episiert, man emp- 
findet von vornherein, daß hier breit und behaglich ‚erzählt‘ 
wird, und die Bindeformel (20f.) fügt sich ihr mit einer Selbst- 
verständlichkeit an, als könne es gar nicht anders erwartet 
werden. Jedes Motiv das hier angeschlagen wird darf sich aus- 
leben, jeder Gegenstand auf den einmal der Blick fällt empfängt 
gerade so viel Licht, daß er in reinen Linien dasteht. Adjektiv 
und Partizip runden die Vorstellung zu vollkommener Sicht- 
barkeit und mildern oder zerteilen die Akzente des Satzes: 
„Ist doch die Stadt wie gekehrt, wie ausgestorben‘ — „Um 
den traurigen Zug der armen. Vertriebnen zu sehen“. Auch 
das Verbum dehnt sich reich und gesellig: ‚So rennt und läuft 
nun ein jeder‘, und drei Zeilen später gleich noch einmal: 


1) Schiller 21. März 1796 an W. v.’ Humboldt und 26. Juni 
1797 an G. 
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„Und da läuft man hinab.“ Die Worte breiten die Fülle ihrer 
Anschauung gleichsam liebkosend und beinah geschwätzig 
um die Dinge: „im heißen Staube des Mittags‘ — „durch den 
glücklichen Winkel / Dieses fruchtbaren Tals und seiner Krüm-. 
mungen wandern‘ — „Was der Junge doch fährt! und wie er 
bändigt die Hengste!‘ Und so reiht sich ruhig Bild an Bild: 
die einsamen Straßen der Stadt und die sommerliche Mittags- 
stunde, der Auswandererzug, die Landschaft, das Hengstgespann 
Hermanns mit den Liebesgaben, das „leicht um die Ecke“ rollte. 
Die Zeit scheint aufgehoben, die Tat mündet mühelos in besinn- 
liches Wort: ‚Denn Geben ist Sache des Reichen“. Und doch 
erklingt schon leise, wenn auch vielleicht erst beim zweiten 
Anhören vernehmbar, das Thema des Gedichts: „bequemlich 
säßen Viere darin“ (in dem Kütschchen) ; denn der Vater ergeht 
eich gern in Wunschphantasien über seine künftige Schwieger- 
tochter. Auch die Gestalt des fahrtgeübten jungen Hermann 
selbst steht schon einmal kurz im Blickfeld (16). 

Von derselben liebevollen Bedächtigkeit durchwärmt und 
gemäßigt ist auch die Antwort der Hausfrau ; das ganze Gespräch 
breitet sich so freundlich aus, daß alle Gedanken zu Ende 
schwingen können, daß jede Grenze ausgerundet und jede 
Falte erfüllt wird. Ob nun von dem alten Linnen und dem Kattun 
des Schlafrocks oder von der Erhitzung der Rückkehrenden 
oder vor allem von dem herrlichen Erntewetter gesprochen 
wird — lückenlos schließt sich jeder Umriß: 


„Solch ein Wetter ist selten zu solcher Ernte gekommen, 
Und wir bringen die Frucht herein, wie das Heu schon herein ist, 
Trocken; der Himmel ist hell, es ist kein Wölkchen zu sehen, 
Und von Morgen wehet der Wind mit lieblicher Kühlung. 
Das ist beständiges Wetter! und überreif ist das Korn schon; 
Morgen fangen wir an zu schneiden die reichliche Ernte.“ 


Alle diese Reden sind obendrein durch vermittelnde Formeln 
entdramatisiert und in die Erzählung hineingebunden, einige 
sogar durch jene einander so ähnlich lautenden Verse, die man 
noch gleichmäßiger geprägt bei Homer findet: 

„Und es versetzte darauf die kluge, verständige Hausfrau“; 

„Aber es lächelte drauf der treffliche Hauswirt und sagte“. 


So enthalten die ersten fünfzig Verse weiter nichts als die 
schlichte Gegenwart eines Gespräches. Aber indes man sie 
liest, wird man, scheinbar absichtslos, von vollendeter Kunst 
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ganz unmerklich in diesen Lebenskreis und seine Begebenheiten 
hineingeführt; jede Zeile läßt neue Durchblicke, neue An- 
schauung aufleuchten. Keine kleinste Fuge braucht der Er- 
zähler durch unmittelbaren Zugriff auszufüllen (abgesehen 
eben von den Bindeformeln der Reden), ganz wie von selbst 
und mit zauberhafter Geräuschlosigkeit baut sich diese Welt 
in ihren Dingen und ihrem Hintergrunde vor uns auf. Es ge- 
schieht weiter nichts, als daß zwei reife Menschen, deren Lebens- 
tempo einen kraftvollen aber langsamen Atem hat, unter dem 
Tore ihres Hauses sitzend ruhige Zwiesprache halten. Doch 
in ihren Augen spiegelt sich hell das Raumbild und die Bewegung 
ihres Umkreises. Es sind nicht Menschen der Unrast und des 
hastigen Wanderns: das „trauliche Paar‘ hat „genug am Er- 
zählten‘. Aber die Stimmung dieser lächelnden Wechselrede, 
dieses stetigen geduldigen Hin und Hers, dessen Gleichmaß 
der Hexameter und die typisierende Namenlosigkeit der beiden 
Gestalten nur noch steigert und festigt, überträgt sich mit 
sanftem Zwange sogleich auf den Hörer. Seine Haltung wird 
von vornherein eindeutig dadurch bestimmt, daß er die Welt 
des Gedichts mit den Augen der beiden Eltern, oder richtiger: 
durch die „Objektivität‘‘ dieses Gespräches wahrnimmt. 


IH. Kapitel 
Das Sprachgefüge 
A. Die Einebnung der Sätze 


Die Sätze sind hineingebunden und verklammert in den 
einheitlichen Rhythmus des unablässig und gleichförmig sich 
wiederholenden Verses; sie sind dem Hexameter hörig. Man 
muß sie also in erster Linie auch von diesem Zusammenhange 
her zu begreifen suchen. Sein entscheidender Einfluß liegt 
zunächst darin, daß die einzelnen Sätze nicht mehr im eigenen 
Gleichgewicht einhergehen, sondern dieses durch den Gesamt- 
rhythmus ersetzt wird. Sie werden gemeinsam vom Hexa- 
meter getragen: will man sie, durch „prosaisches‘‘ Lesen davon 
abheben, so erweisen sie sich leicht als unsicher und scheinen 
vornüber zu fallen. Die Eigenwilligkeit ihres Tempos innerhalb 
der Satzreihen steht von vornherein im Banne des streng durch- 
gängigen und insofern ‚„eintönigen‘‘ Verses, der bis zu einem 
gewissen Grade das Satzregelungsmonopol der syntaktischen 
Normen durchbricht und Funktionen übernimmt, die sonst 
mit organhafter Selbstverständlichkeit aus dem Innern der 
Sprache selbst gewirkt werden. Freilich eignet gerade dem 
Hexameter Mannigfaltigkeit der Bewegung immer noch bis 
zu einem Grade, daß seine beugende Formgewalt und das freie 
Wachstum der Sätze vielfach unauffällig ineinander aufgehen. 
Jedoch dem schärferen Blicke trägt die Bauart dieser Sprache 
den unverkennbaren Stempel eines eigentümlichen Ausgleichs: 
die Selbständigkeit der logischen Akzentkurven 
ist entschieden eingeebnet. Schon die Kürze und die Länge 
der Sätze bedeutet hier für Tempo und Gesamtlinie etwas 
anderes als in Prosa. Denn nicht mehr durch den unbeschränkt 
abstufbaren Sinneseinschnitt der Gedanken, nicht mehr durch 
die natürlichen syntaktischen Grenzen werden die Pausen 
bestimmt, sondern durch die besondere Regelmäßigkeit des 
Hexameterschlusses und der Zäsur. Verseinheit und Satzeinheit 
stehen zueinander in beständiger Spannung ; ja das Enjambement 
tritt im Hexameter nachdrücklich hervor. 
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1. Die Aufeinanderfolge 


Eine Folge von kurzen Sätzen wird also ungeachtet ihrer 
grammatischen Selbständigkeit als einheitlicher Zusammen- 
hang gelesen. Ihre Sinnespausen werden eingeschränkt, ver- 
gleichmäßigt, überbrückt: 

vi, 191f. 

„Also sagte der Richter. Die beiden schieden und dankten, 
‘ Und der Geistliche zog ein Goldstück . . .“; 
VI, 313ff. 

„Und die Hengste rannten nach Hause, begierig des Stalles. 

Aber die Wolke des Staubs quoll unter den mächtigen Hufen. 

Lange noch stand der Jüngling, und sah den Staub sich erheben..“; 
vo, 14f. 

„Und er ging ihr freudig entgegen. Es gab ihm ihr Anblick 

Mut und Kraft; er sprach zu seiner Verwunderten also‘; 


VIII, 89f. 
„Aber sie, unkundig des Steigs und der roheren Stufen, 
Fehlte tretend, es knackte der Fuß, sie drohte zu fallen.“ 


Viele derartige Übergänge von Satz zu Satz würden schroff 
und kurzatmig wirken, wenn der Vers sie nicht zusammen- 
hielte. Wollte man sie in Prosa ‚übersetzen‘, so müßte man 
sie zu hypotaktischen Perioden umbilden ; denn der Vers ersetzt 
hier tatsächlich jene mannigfachen Synthesen des verwickelteren 
konjunktionalen oder relativischen Nebensatzes. Als unver- 
mittelt aneinandergefügt erscheinen die Sätze nur bei einer 
logischen Analyse, nicht aber ihrer rhythmischen Wirkung 
nach; ja die vielen zu Gebote stehenden Bindewörter sind 
gerade da verschmäht, wo man sie logisch am ehesten er- 
warten würde: 

VI, 39, 

„Also sprach er. Es trat die Mutter zugleich mit dem Sohn ein“; 
IX, 55, 

„Aber die Tür ging auf. Es zeigte das herrliche Paar sich“, 
(unmittelbar nach der Rede des Pfarrers. Siehe auch V, 119 
und IX, 130). Selbst nach langen Reden bildet sich die Ein- 
führungsformel der Antwortreden mit einer so unbekümmerten 
Beziehungslosigkeit oder mit einer so herben Kürze, als solle 
der Dialog nun erst beginnen oder überhaupt nur in lapidar 
aufzählendem Bericht gegeben werden; z. B. unmittelbar nach 
der Rede des Pfarrers über die unschädlichen Triebe des 
Menschen: 
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I, 100, 
„Freundlich begann sogleich die ungeduldige Hausfrau‘; 
IX, 46, 


„Lächelnd sagte der Pfarrer‘ (unmittelbar nach der Sarganekdote 
des Apothekers). 


Nicht minder ‚nivellierend‘‘ aber und rhythmisch zusammen- 
koppelnd wirkt das andere Extrem: der pleonastische Auf- 
wand von Bindewörtern. Da werden die Sätze gerade 
durch die mildesten, geschwätzigsten, liebenswürdigsten Über- 
gänge aneinandergeschlossen, da werden die „Lücken“ durch 
jene merkwürdigen, mitunter neutralen, mitunter geradezu 
sinnwidrigen Konjunktionen episch-elastisch ausgefüllt. In 
ungewöhnlicher Häufigkeit und sorglosester Wiederholung 
auftretend, verlieren diese Bindewörter ihren spezifischen 
Sinn entweder teilweise oder vollkommen ; und ihre rhythmische, 
ja metrische Dienstbarkeit wird um so unverkennbarer, je 
lockerer die Sätze in der eigentlichen, syntaktischen Ver- 
knüpfung dastehen. 


Am häufigsten und leichtsinnigsten werden die Sätze durch 
das Wörtchen ‚und‘ aneinandergereiht. Ich nenne zu- 
nächst ein Beispiel, das überhaupt für die Satzfolgen von 
„Hermann und Dorothea‘ charakteristisch ist: 


VII, 37—44, 

„Also sprach sie und war die breiten Stufen hinunter 

Mit dem Begleiter gelangt; und auf das Mäuerchen setzten 

Beide sich nieder des Quells. Sie beugte sich über, zu schöpfen; 

Und er faßte den anderen Krug, und beugte sich über. 
[Prosaakzent: „und beugte sich gleichfalls über‘!] 

Und sie sahen gespiegelt ihr Bild in der Bläue des Himmels 

Schwanken, und nickten sich zu, und grüßten sich freundlich 

im Spiegel. 
Laß mich trinken, sagte darauf der heitere Jüngling; 
Und sie reicht ihm den Krug.“ 


(Siehe auch VIII, 80—86.) Ja häufig wird dieses sonst 
nur harmlos verknüpfende Wörtchen zu antithetischem Ge- 
brauche umgebogen, oder genauer: die Gegensätze werden 
durch das „und‘ formal gemildert und gleichsam ignoriert. 
Zunächst in Fällen, wo es an Stelle eines überraschungsver- 
mittelnden oder jedenfalls betonten, steigernden ‚da‘ oder 
„darauf“ verwandt wird: 
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IV, 63f. 
„Bachte schlich sie hinan, und rührt’ ihm leise die Schulter. 
Und er wandte sich schnell... .“; 
IX, 236, 
„Und der Vater umarmte sie gleich‘ (unmittelbar nach der Rede 
Dorotheas). 


Sehr häufig als Einsatz der Ankündigungsformel einer 
Rede in unmittelbarem Anschluß an eine eben beendete Rede 
(wiederum — wenn man es logisch festspießen wollte — wie 
bei einem eintönig aufzählenden Berichte): 

I, 44, 
„Und es sagte darauf der gute Vater mit Nachdruck“. 


Dann aber auch unverkennbar an Stelle eines ‚aber‘ 
oder „doch“ oder gar eines ‚sondern‘: 
VI, 128, 
„Und sie kehrten sich um, und weg war gerufen der Richter“; 
160, 
„Und es sagte darauf der Apotheker bedenklich“ (als Einleitung 
eines hemmenden Widerspruchs gegen den Pfarrer); 
DL, 110f. 
„Denn wir haben uns nicht an fröhlichen Tagen erwählet, 
Und uns knüpfte vielmehr die traurigste Stunde zusammen.‘ 


Dieselbe Einschläferung der logischen Wortpointe liegt 
umgekehrt im Gebrauche des ‚aber‘ vor; es hat seinerseits 
häufig nur den Sinn eines locker weiterführenden „und‘‘ oder 
ist sogar lediglich aus primär metrischen Gründen an den dak- 
tylisch-trochäischen Versanfang berufen, als anmutig nichts- 
sagende Gebärde: 


VI, 313f. 

„Und die Hengste rannten nach Hause, begierig des Stallee. 

Aber die Wolke des Staubs quoll unter den mächtigen Hufen“; 
v1, 

„Aber es saßen die Drei noch immer sprechend zusammen“, 

Diese metrischen Bedürfnisse des Hexameteranfangs 
machen sich bei der Wahl von Bindewörtern überhaupt viel- 
fach geltend, sodaß diese auch insofern wieder auf den Stil 
wirken. Man kann da schon die psychologisch zwar immer 
sinnvolle, aber doch eben mit Vorliebe angewandte Verbindung 
mit „und so“ nennen (z. B. I, 59; VI, 95; VIII, 25 u. 96). 
Aber noch charakteristischer ist der Trochäus' (,‚Spondeus‘) 
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„also“, der überaus häufig das einfachere ‚‚so“ vertritt (V, 182; 
VIII, 1, 66), ja sogar in Fällen zu finden ist, wo überhaupt 
keine derartige Konjunktion nötig wäre, z. B. nach Dorotheas 
Aufforderung am Brunnen, ins Dorf zurückzukehren: 


VD, 106, 
„Also standen sie auf und schauten beide noch einmal 
In den Brunnen zurück ... .“ (hier würde genügen: „Sie standen 


auf“, oder: „Alssie aufstanden...“). 


Wenn Goethe die Verbindung „so auch‘ seltsamerweise 
umkehrt in „auch so“: 


I, 127, 
„Auch so keuchten die Weiber und Kinder... .“, 


so liegt offenbar das Bestreben zugrunde, den „Spondeus“ 
noch spondeischer zu bilden; denn auch in anderen Fällen ist 
das „auch‘ derart ohne zwingenden Grund in die Hebung ge- 
stellt (also nur um des „geschleiften Spondeus‘“ willen): I, 205 
„Auch mir künftig ....‘“; VI, 168 „Auch ich lobe die Vorsicht.“ 


Als letzte Beispiele des sinngeschwächten Satzüberganges 
seien noch die Verbindungen mit „denn“ oder „denn so“ 
und mit „da‘‘ genannt. Die erste ist auch da zu finden, wo ein 
erklärendes, motivierendes Verhältnis zwischen den so ver- 
knüpften Sätzen überhaupt nicht oder nur von fern gespürt 
werden kann: 


V, 168f. 
„Aber ich geb’ euch noch die Zeichen der reinlichen Kleider: 
Denn der rote Latz erhebt den gewölbeten Busen“; 
VII, 55f. 
„Deinetwegen kam ich hierher! Was soll ich’s verbergen? 
Denn ich lebe beglückt mit beiden liebenden Eltern“ (hier bezieht 
i es sich auf Inhalte, die erst im späteren Verlauf der Rede 
hervortreten!); 
VIII, 19ff. 
„O, wie geb’ ich dir Recht, du kluges treffliches Mädchen, 
Daß du zuvörderst dich nach dem Sinne der Eltern befragest! 
Denn so strebt’ ich bisher vergebens, dem Vater zu dienen“ 
(genau besehen liegt hier eine gebrochene Konstruktion 
vor; der Sinn ist: denn weil ich so nie gefragt habe, hab ich 
den Vater nicht recht befriedigen können. Vgl. II, 46u. 217). 


Endlich die Konjunktion „da“, dieam Beginn eines Haupt- 
satzes sonst immer eine neue Stufe des Geschehens, einen 
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entscheidenden neuen Vorgang bezeichnen soll: im „Hermann“ 
‚ist sie so häufig angewandt (zumal bei der Einführung von 
Reden, und dann oft sogar noch bestimmter, wenn auch nicht 
am Anfang des Satzes, in der Form „darauf‘‘), daß sie schon 
'in den ersten Gesprächen den Charakter eines formelhaften 
Pleonasmus trägt: II, 138 „Da versetzte die Mutter“ (vgl. I, 22, 
32, 44 usw.; aber auch II, 127/129)!). 


2. Der Umriß des einzelnen Satzes 


Die nivellierende Wirkung des Hexameters ist nun — wie 
schon angedeutet — keineswegs bloß in den Baumitteln zu 
erkennen, mit denen die Sätze gereiht und aneinandergefügt 
werden, sondern mindestens in gleichem Maße in der Struktur 
des einzelnen Satzes. Nicht etwa daß er anakoluthisch gebildet 
wäre: aber sein äußerer Umriß ist gleichsam nicht völlig ge- 
strafft, seine Kurve nicht völlig von innen her bestimmt, seine 
Gestalt nicht völlig zu organischem Gleichgewicht abgerundet. 
Da der Vers für die fortschreitende Bewegung einen kräftigen 
Rückhalt abgibt, sind innerhalb des Satzes kühnere Spannungen 
möglich, die Worte schweifen wagemutig und mit nacht- 
wandlerischer Sicherheit aus ihren normalen Plätzen heraus. 
Solche „sorglose‘‘ Wortstellung wird in deutscher Sprache nur 
durch den Vers gerechtfertigt: ohne ihn würden diese Sätze 
auseinanderfallen. Aber wenn so der Hexameter ein freieres 
Verhältnis der Satzteile untereinander begründet, so heischt 
er von ihnen anderseits auch wieder Dienstbarkeit. Die Sprache 
dankt ihm erlösende Schwingungsweite, muß sich ihm aber 
auch fügen und als metrisch geeignetes Aufbaumaterial anbieten. 
Wortbildung, Wortwahl und Wortfolgen sind oft unmittelbar 
durch die Ansprüche des Verses bestimmt und erhalten dadurch 
auch ihrerseits wieder stilbestimmenden Wert. So begreift 
man diesen epischen Satzbau aus der Wechselwirkung von 
Freiheit und Zwang im Zeichen des Hexameters. 


1) Es ist allerdings bei diesem Abschnitte mitzubedenken, 
daß die Bindewörter ursprünglich nicht so scharf unveränderten 
Sinn haben wie in der heutigen Schulsprache! Vgl. in der lässigen 
Umgangssprache — die ja überhaupt durch den Verzicht auf völlige 
Durchrationalisierung mit der poetischen Sprache verwandt ist _ 
Worte wie „da“, „und“, „aber“! 
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Zunächst sei unmittelbar ein Beispiel gegeben: 
I, 63—56, 
„Und so kam auch zurück mit seinen Töchtern gefahren 
Rasch, an die andere Seite des Markts, der begüterte Nachbar, 
An sein erneuertes Haus, der erste Kaufmann des Ortes, 
Im geöffneten Wagen (er war in Landau verfertigt)“. 


Man sieht sofort: die Satzglieder sind derart voneinander 
gelockert, daß sie in das eigentümliche Raumschema der vier 
Hexameter bequem verteilt, hineingruppiert, ja gleichsam 
hineingefüllt werden können. Der syntaktische Zusammen- 
hang zwar ist nicht zerschnitten — er lockert sich in solchen 
Fällen stets nur gerade so weit, daß die grammatischen Be- 
ziehungen noch deutlich bestimmbar bleiben; aber innerhalb 
dieser Grenzen sind die einzelnen Glieder nach einer vollkommen 
neuen Gesetzlichkeit angeordnet: nach der des Hexameters. 
Wenn Viktor Hehn zu der Wortstellung des Gedichtes bemerkt, 
Goethe habe die Nachlässigkeiten der mündlichen Rede zu 
poetischen Freiheiten erhoben!), so zieht er den Kreis jener 
Möglichkeiten des in sich selbst verschränkten Satzbaues noch 
viel zu eng. In dem vorliegenden Beispiel könnte man zwar die 
zwei letzten Zeilen von der Umgangssprache her zu verstehen 
suchen: so nachlässig freundlich wird dem schon mehrfach 
abgeschlossenen Satze immer wieder ein Nachtrag angefügt ; 
doch schon hierbei darf man den Vers nicht außer acht lassen. 
Der Hexameter hält diese halb verselbständigten Teile so streng 
zusammen, daß die Empfindung einer tropfenweise oder stoß- 
artig improvisierenden Rede gar nicht aufkommt. Vor allem 
aber die ersten beiden Zeilen haben mit der Alltagssprache 
nichts mehr zu tun. Eine Inversion von solcher Spannungs- 
weite ist auch nur in einem solchen Versmaß möglich; und so 
dient sie hier mit wundervoller Schlichtheit dem Schlußgefälle 
des zweiten Hexameters. Ihre Eigentümlichkeit liegt darin, 
daß die ganze Reihe der zunächst herangerafften Prädikats- 
bestimmungen zwischen Verbum und Subjekt gefügt ist, daß 
dieses also mit Nachdruck ganz am Ende steht (denn nunmehr 
erst ist der Satz abgeschlossen, d. h. zum ersten Male ab- 
geschlossen). Ganz besonders charakteristisch ist die Stellung 
des Adverbiums ‚„rasch‘‘ am Anfang des zweiten Verses: 


1) Hehn, S. 124. 
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„Und so kam auch zurück mit seinen Töchtern gefshren 
Rasch, an die andere Seite des Markts, der begüterte Nachbar“. 


Dieses Enjambement will mit der vollen Spannung eines 
guten Enjambements gelesen werden. Nach den Regeln einer 
gewöhnlichen syntaktischen Wortfolge gehört das ‚rasch‘ 
in diesem Beispiel sogar vor die Verbalform, die zu bestimmen 
seine Aufgabe ist („gefahren‘‘): aber der Hexameter zwingt es 
in einen neuen Zusammenhang, reißt es an eine rhythmisch 
wichtige Stelle und benutzt es so zum Schwingungsansatz 
der unaufbaltsamen Wiederkehr. 

Trotzdem geht, wie gesagt, die Klarheit der grammatischen 
Beziehungen niemals verloren. Nur selten findet sich einmal 
ein Fall, wo durch die Gewißheit des rhythmischen Rückhalts 
die syntaktische Linie gleichsam übermütig geworden ist, und 
auch dann noch harmlos genug: 


I, 182. 
„Sollt’ er die blühende Stadt, die er erst durch fleißige Bürger 
Neu aus der Asche gebaut und dann sie reichlich gesegnet, 
Jetzo wieder zerstören...?‘) 


Aber für jene merkwürdige Lockerheit des Satzumrisses 
zugunsten des Verses seien noch einige Beispiele herangezogen: 


V, 34ff. 
„Ihn verwirrt nicht die Sorge der viel begehrenden Städter, 
Die dem Reicheren stets und dem Höheren, wenig vermögend, 
Nachzustreben gewohnt sind, besonders die Weiber und Mädchen‘; 
v, 193ff. 
„Da war um die Wagen 
Streit der drohenden Männer, worein sich mischten die Weiber, 
Schreiend. Da nahte sich schnell mit würdigen Schritten ein 
Alter‘; 
VI, 108£. 
„Da überfiel den Hof ein Trupp verlaufnen Gesindels, 
Plündernd, und drängte sogleich sich in die Zimmer der Frauen“, 


1) Ein so unauffälliges Zeugma wie dieses: 
VII, 54, 

„Nacht war’s, völlig bedeckt das letzte Schimmern der Sonne“ 
braucht man nicht aus dem Hexameter zu erklären. Das eine (wohl 
einzige) Anakoluth in der Erzählung der Mutter vom Brande (II, 
111-—14) hat nur psychologisch realistische Bedeutung und ist oben- 
drein auch in dieser Hinsicht durchaus eine Seltenheit. 
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Dieser ungewöhnliche Platz der Prädikatsbestimmung ist 
aber nicht notwendig durch den Versanfang bezeichnet; 
VI, 118 steht sie in der Kadenz offenbar aus rein phone- 
tischen Gründen, bedeutet aber ebenso in syntaktischer Hin- 
sicht eine Ausnahme als im Zusammenhange dieses Stiles ein 
„Symptom: 


„Dann verschloß sie den Hof, und harrte der Hilfe, bewaffnet“, 


(die normale Folge „und harrte bewaffnet der Hilfe“ würde 
dem Ohre anstößig sein). In dem Rhythmus einer guten Prosa 
würde ein solches Schlußglied — es ist sogar durch Komma 
abgetrennt — unvermeidlich einen Nachdruck erhalten, der 
hier garnicht beabsichtigt ist. 

Die syntaktische Bedeutung des Hexameteranfangs 
gründet sich darauf, daß er alle unbetonten oder „jambisch‘“ 
beginnenden Worte zurückweist, daß er also diejenigen Verbal- 
formen, die ihm zwar trochäisch-daktylisch gemäß sind, aber 
„eigentlich‘‘ (um des inneren Gleichgewichts willen) mit den 
vorausgehend koordinierten Verben durch ein ‚und‘ verknüpft 
werden müßten, knapp und asynthetisch anfügt, damit sie ihm 
gleichsam zu dem entscheidenden Abstoß verhelfen. In dieser 
Hinsicht am aufschlußreichsten sind jene typischen Rede- 
bindungsformeln, die das Maß eines Hexameters gerade um 
ein Wort überschreiten, derart, daß das „sagte‘‘ oder „sprach“ 
an den Anfang des nächsten Verses gedrängt wird: 


VII, 22£. 
„Freundlich begrüßte sogleich das gute Mädchen den Jüngling, 
Sprach: So ist schon hier der Weg mir zum Brunnen gelohnet“; 


(weitere Beispiele hierzu finden sich nur im XI. Gesange: 66, 92, 
229, 242). Aber auch abgesehen von diesen Formeln ist die 
asynthetische Prädikatsverbindung, selbst innerhalb des 
Verses, im „Hermann“ sehr verbreitet. Ihr entscheidendes 
Merkmal liegt darin, daß das in der beschriebenen Weise 
angefügte prädikative Verbum den Satz tatsächlich unvermittelt 
zu Ende führt, anstatt ihn (nach den Gesetzen des gewöhnlichen 
Prosanumerus) entweder durch ein ‚und‘ zu beruhigen oder 
in ein weiteres, aber durch „und‘‘ angeschlossenes endgültiges 
Prädikatsglied überzuleiten, oder — sich selbst mit einem 
Pronomen an den Anfang eines neuen Satzes zu stellen. Ge- 
rechtfertigt wird jene grammatische Figur, durch die der Satz 
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als solcher hinkend vornüberfällt und gleichsam ins Leere . 
greift, wiederum nur durch den Vers, und man darf wohl sagen: 
in dieser Häufigkeit nur durch ein „absteigendes“ Versmaß: 
II, 5gf. 

„Und sie grüßte mich noch und sprach den herzlichsten Dank aus, 

Trieb die Ochsen; da ging der Wegen. Ich aber verweilte‘‘; 

I, 42£. 
„Also sprach sie, und matt erhob sich vom Strohe die bleiche 
Wöchnerin, schaute nach mir; ich aber sagte dagegen“; 

(vgl. auch VI, 311; VOL, 50; IX, 11). 

Diese syntaktische Figur wird nun zu einem aüßerordentlich 
bezeichnenden Gebilde gesteigert, wenn sich ein spezifischer 
Einfluß auch von Seiten der sogenannten Zäsur geltend macht. 
Denn da die asynthetisch angefügten, satzschließenden Prädikats- 
glieder aus naheliegenden Gründen sehr häufig gerade bis 
an diesen ebenso zarten als wichtigen Verseinschnitt heran- 
geführt werden, derart, daß dieser mit der Satzgrenze zusammen- 
fällt, so verbindet sich der Inhalt der zweiten Hexameter- 
hälfte mit dem vorausgehenden Satze zu einem eigentümlichen 
Ganzen. Es ist nämlich eine unverkennbare Eigenschaft dieser 
zweiten Hexameterhälfte, daß sie sich gern durch einen kurzen 
selbständigen Satz darstellen läßt, der logisch meist ein Nach- 
satz ist und bezeichnenderweise auch meist durch ein Semi- 
kolon eingeleitet wird. Das Vorausgehende teils erklärend 
teils zusammenfassend abzurunden, ist seine besondere Auf- 
gabe. Ich nenne zunächst nur hierfür Beispiele: 

Nach der Penthemimeres: I, 138 ‚es stürzt’ in den Graben das 

Fuhrwerk“; I, 170 „er stand auf mächtigen Füßen“; I, 197 
„wer wollte töricht verzagen ?‘; IV, 62 ‚er kehrte der Mutter 
den Rücken“. 

Nach der Zäsur kata triton trochaion: 

I, 56 ‚„‚(er war in Landau verfertigt)‘“; II, 230 ‚es hielt den 
Bauch sich der Alte“; IV, 112 „sie kamen ihr leichtlich 
ins Auge‘; VI, 213 „da fanden sich einige Pfeifen‘. 

Nach der Hephthemimeres: II, 26 „sie leitete klüglich“; III, 110 

„mich schreckte die Fordrung‘“; IV, 196 ‚ich entbehre 
der Gattin“; IX, 81 „das Mütterchen war es“, 


Die eigentümliche Wirkung dieser kurzen Nachsätze wird 
nun verstärkt, wenn sie den beschriebenen „asyndetischen‘“ 
Satzgefügen zum Ausgleich und musikalischen Abschluß dienen. 
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Dann entstehen Gebilde, die zu den charakteristischsten dieses 
Hexameters überhaupt gehören: 


VI, 114f. 
„Aber sie riß dem einen sogleich von der Seite den Säbel, 
Hieb ihn nieder gewaltig; er stürzt’ ihr blutend zu Füßen“; 
VIII, 91£. 
„Eilig streckte gewandt der sinnige Jüngling den Arm aus, 
Hielt empor die Geliebte; sie sank ihm leis’ auf die Schulter“; 
g3ff. 
„So stand er 
Starr wie ein Marmorbild, vom ernsten Willen gebändigt, 
Drückte nicht fester sie an, er stemmte sich gegen die Schwere“; 
IX, 237%. 
„Traulich kam die Mutter herbei und küßte sie herzlich, 
Schüttelte Hand in Hand; es schwiegen die weinenden Frauen“. 


Alle diese syntaktischen Eigenarten lassen sich in der 
Formel zusammenfassen: rhythmische Einebnung des Satz- 
baus. Dies darf aber nicht so verstanden werden, als voll- 
zögen sich die Eingriffe des Hexameters in die Souveränität 
der grammatischen Prägegewalten irgendwie auf Kosten der. 
klaren Übersicht. Leichte Faßlichkeit ist eines der obersten 
Gesetze des epischen Vortragsstiles. Die Sätze von „Hermann 
und Dorothea‘ sind immer einfach, sei es daß mehrere ‚kleine‘“ 
an Stelle eines „großen‘‘ stehen, sei es daß der große durch 
besondere Bauart in den Grenzen eines einfacheren Schemas. 
zurückgehalten wird. Zuwider läuft dem epischen Stile nur 
die spezifisch logische Periodenkunst, die Vertiefung des Satzes 
in mehrere Dimensionen, die straff abstrakte Anordnung vieler 
Gedankenwege unter einem Gipfel. Schon an den unbeugsamen 
Ansprüchen des Hexameters würde der Bau eines zwanglos 
kunstgerechten Stufensatzes scheitern. Konjunktionen, die 
auf die Wortfolge bindend einwirken, müssen vermieden werden. 

Zunächst seien einige Beispiele gegeben, ‘die etwa die 
Höchstgrenze der Satzkomplikationen für „Hermann und 
Dorothea‘ bezeichnen: 


IV, 17£. 
„nicht fand sie den Sohn da, 
Ebensowenig als sie bis jetzt ihn im Garten erblickte“; 
IV, 198— 201, 
„Sohn, mehr wünschest du nicht die Braut in die Kammer zu 
führen, 
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Daß dir werde die Nacht zur schönen Hälfte des Lebens, 
Und die Arbeit des Tags dir freier und eigener werde, 
Als der Vater es wünscht und die Mutter“; 
VII, 12932, er 
„Also sprach sie, und war, mit ihrem stillen Begleiter, 
Durch den Garten gekommen, bis an die Tenne der Scheune, 
Wo die Wöchnerin lag, die sie froh mit den Töchtern verlassen, 
Jenen geretteten Mädchen, den schönen Bildern der Unschuld“; 
VIII, 60f. 
„Und indem sie sich wieder ein wenig zu ruhen gesetzet, 
Sagte der liebende Jüngling, die Hand des Mädchens ergreifend“. 


Dies sind bei weitem nicht die längsten Sätze des 
Goetheschen Epos, aber zweifellos einige der am „logischsten“ 
gebauten: sie tragen den syntaktischen Stempel der Sub- 
ordination. Zu dem ersten Beispiel (VI, 18) hat Voß in der 
Handschrift bemerkt: ‚Der Vers könnte wohl fehlen‘ (W. A. 50, 
S. 397). Das dritte enthält einen Relativsatz zweiten Grades 
(vgl. VI, 105ff.). Ja die typischen „synthetischen“ Relativ- 
sätze, in denen etwas neu Eintretendes mit einer angesichts 
der sonstigen epischen Erzählungsweise ungewöhnlichen Be- 
hendigkeit unmittelbar an das Vorausgehende herangerafft 
wird oder sich daraus hervorschwingt, sind im „Hermann“ 
sogar ziemlich häufig zu finden: 

VI, 295ft. 

„Also sprach er und gab dem geistlichen Herrn die Zügel, 

Der verständig sie faßte, die schäumenden Rosse beherrschend, 

Schnell den Wagen bestieg und den Sitz des Führers besetzte‘; 


(weitere Beispiele hierfür und überhaupt für komplizierteren 
Satzbau: IV, 18, 39ff.; V, 130f., 132£f., 151#f., 184f.; VI, 119ff., 
170f., 179££., 192ff.; VIII, 60f., 87; IX, 2238f.). 

Im allgemeinen aber liebt die eigentlich epische Erzählung, 
einfache Sätze locker aneinanderzureihen, d. h. also die Ge- 
schehnisse weniger in ihrer überzeitlichen Verflochtenheit, 
weniger in ihren abstrakten Winkel- und Kausalverhältnissen 
als in der einlinigen Aufeinanderfolge von einzelnen Schritten 
aufzufassen. Allerdings muß gegenüber diesen epischen Sätzen 
noch einmal daran erinnert werden, daß der Hexameter ihnen 
eine eigentümliche Stetigkeit des Atems verleiht, die jedwede 
mechanische Messung der „Kürze“ verbietet. Es gibt ja über- 
haupt keinen absoluten Maßstab für den Umfang eines Satzes 
„gleich lange‘‘ Sätze in Vers und Prosa haben für die Ge- 
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samtkurve ganz verschiedene Bedeutung, und selbst die ver- 
schiedenen Vers- oder Prosaarten untereinander kennen keinen 
gemeinsamen Quantitätsbegriff. 

Aus den zahlreichen Fällen des Verzichts auf stärkere 
syntaktische Verknüpfung der einfachen Aufeinanderfolge 
greife ich nun willkürlich einige Beispiele heraus; naturgemäß 
berühren sie sich mit den bereits für die epischen Bindewörter 
gegebenen: 

IV, 688. . 

„Sachte schlich sie hinan, und rührt’ ihm leise die Schulter. 

Und er wandte sich schnell; da seh sie ihm Tränen im Auge“; 
V, 183, 

„Also sprach er. Es gingen darauf die Freunde dem Dorf zu“, 
(dagegen freilich I, 51, 

„Alserso sprach, vermehrtensich immerdie Scharen der Männer“); 
IV, 243, 

„Aber es kommt der Abend heran, und die vielen Gespräche 

Sind nun zwischen ihm und seinen Freunden gewechselt. 

Milder ist er fürwahr, ich weiß, wenn das Räuschchen vorbei ist‘; 
V, 159. 

„Hermann aber beschloß, in diesem Schatten die Pferde 

Mit dem Wagen zu halten. Er tat so, und sagte die Worte“; 


(vgl. auch VI, 108—13 die Erzählung von Dorotheas Heldentat;). 
Aufschlußreicher als diese Lösung der periodischen Straff- 
heit ist die Bauart der längeren Sätze. Da fallen drei Typen 
als besonders charakteristisch auf: die ruhig koordinierende 
Häufung von Prädikaten zu dem gleichen Subjekte; die Er- 
neuerung der Konstruktion nach einer aufschwellenden Paren- 
these; das prädikative Attribut auf starker partizipialer Grund- 
lage. Ich gebe gleich ein Beispiel für die erste Art, — eine der 
berühmtesten Stellen des Gedichtes: 
IV, 8-15, 
„D& durchschritt sie behende die langen doppelten Höfe, 
Ließ die Ställe zurück und die wohlgezimmerten Scheunen, 
Trat in den Garten, der weit bis an die Mauern des Städtchens 
Reichte, schritt ihn hindurch, und freute sich jegliches Wachstums, 
Stellte die Stützen zurecht, auf denen beladen die Äste 
Ruhten des Apfelbaums, wie des Birnbaums lastende Zweige, 
Nahm gleich einige Raupen vom kräftig strotzenden Kohl weg; 
Denn ein geschäftiges Weib tut keine Schritte vergebens“. 


Eine solche lange (siebengliedrige!) Prädikatsreihe ver- 
sinnlicht das unwiderstehliche, aber stetiglangsameFortschreiten 
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der epischen Erzählung so wundervoll, daß man nicht mehr 
scheiden kann, ob sie zu einer solchen Unerschöpflichkeit der 
immer wiederkehrende Rhythmus verführe, oder ob sie erst 
ihrerseits den Hexameter gleichsam auf Schultern weitertrage. 
In diesem Zusammenhange muß ich auf die zahlreichen Stellen 
hinweisen, wo unter der Magie des Hexameters die prädikativen 
Verba, mitunter aber auch andere Satzteile, noch einmal 
wörtlich wiederholt werden, um den Satz gewissermaßen zu 
neuer rhythmischer Dienstbarkeit in den nächsten Vers oder 
Halbvers hineinzuschwingen: 


IV, 155f. 
„D& überließ sich dem Schmerze der gute Jüngling, und weinte, 
Weinte laut an der Brust der Mutter, und sprach so erweichet‘; 


(vgl. auch V, 144f.). Diese Figur steigert sich dann leicht zur 
echten Anapher. Aber auch diese hat im epischen Hexameter 
mehr den Sinn eines ruhigen rhythmischen Gleichmaßes als 
eines rhetorisch steigernden Alarmsignals. Sie will die Einheit 
und Identität des durch allen Wechsel wiederkehrenden Verses 
im kleinen widerspiegeln und wird von ihm überdies manchmal 
als Sprungfeder der Bewegung metrisch herausgefordert. 
1, 2ıft. 
„Also sprach er und horchte. Man hörte der stampfenden Pferde 
Fernes Getöse sich nah’n, man hörte den rollenden Wagen, 
Der mit gewaltiger Eile nun donnert” unter den Torweg‘‘; 
II, 229. 
„Niemand hielt sich alsdann, und laut auf lachten die Mädchen, 
Laut auf lachten die Knaben, es hielt den Bauch sich der Alte“; 
VI, 315. 
„Lange noch stand der Jüngling, und sah den Staub sich erheben, 
Sah den Staub sich zerstreu’n; so stand er ohne Gedanken“; 


(weitere Beispiele: I, 70ff., 196f.; II, 77, 119f., 265ff. mit 
Selbstgefälligkeit ; III, 6, 33f., 77; IV, 60f.; V, 22£.; VI, 26, 97ff., 
200 und 203£., 315f.; IX, 174ff., 301). 

Der zweite Typ der längeren Sätze ist sozusagen das 
Ergebnis einer Auseinandersetzung, die sich zwischen der syn- 
taktischen Einheit und der sogenannten epischen Breite voll- 
zieht. Denn diese ruhige Fülle des Epos — von der noch an 
anderer Stelle ausführlich zu reden ist — äußert sich unter 
anderem auch in der Vorliebe für Parenthesen. Diese Paren- 
thesen drängen danach, sich hexameterfreudig auszuleben und 
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zu verselbständigen; sie verschmähen die Unterwürfigkeit 
des Nebensatzes. Damit aber das Bewußtsein des Satzes, in 
dessen Mitte sie sich ausbreiten, nicht anakoluthisch gefährdet 
werde, muß dieser die Konstruktion seines Anfanges nach Ab- 
lauf der Parenthese noch einmal aufleuchten lassen, um nunmehr 
zuverlässig den Weg zum Ende zu finden. Ich gebe zunächst 
ein Beispiel, wo die führende Konstruktion sogar nach einem 
temporalen Nebensatze (der freilich parenthetische Neigungen 
verrät) wieder aufgefrischt wird: 


I, 199ff. 
„Möge doch auck, wenn das Fest, das lang’ erwünschte, gefeiert _ 
Wird, in unserer Kirche die Glocke dann tönt zu der Orgel, 

Und die Trompete schmettert, das hohe Te Deum begleitend, — 
Möge mein Hermann doch auch an diesem Tage, Herr Pfarrer... .“; 


schon der Gedankenstrich am Ende des dritten Verses ist be- 
zeichnend. In einem anderen Falle ist der Nebensatz wirklich 
in eine selbständige Parenthese ausgemündet: 


I, 113ff. 
„Traurig war es zu sehn, die mannigfaltige Habe, 
Die ein Haus nur verbirgt, das wohlverseh’ne, und die ein 
Guter Wirt umher an die rechten Stellen gesetzt hat, 
Immer bereit zum Gebrauche, denn alles ist nötig und nützlich, 
Nun zu sehen das alles, auf mancherlei Wagen und Karren“ usw. — 


In zwei Fällen handelt es sich um Reden, in denen eine 
Auskunft erbeten, aber gleichzeitig diese Bitte motiviert wird. 
Es ist einmal die Frage des Pfarrers an den Richter, wer das 
Mädchen unter dem Apfelbaum sei (VI, 173—77), und dann 
jene Stelle, wo Dorothea sich nach Hermanns Eltern erkundigt 
(VOII, 10—17); hier ist die kurze Frage: „Guter, saget mir, 
wie gewinn’ ich Vater und Mutter?“ als ein einziger Satz auf 
acht volle Verse verteilt, weil sie zweimal in Betrachtungen 
von einer nur im Epos möglichen Breite ausbiegt. Auch die 
Charakteristik des Pfarrers — fünf Verse lang eingeschoben 
in die Bindeformel seiner ersten Rede — ist eine solche 
Parenthese, deren erste syntaktische Klammer man mit Un- 
recht als anakoluthisch deuten würde?): 


ı) Man darf sich durch die Interpunktion am Ende des 2. Verses 
nicht beirren lassen; Goethe verwendet den Punkt mitunter als 
Schlußzeichen des Hexameters, selbst wenn sich ein Relativsatz 
anschließt, z. B. V, 183. 
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I, ?78ff. 
„Und es sagte darauf der edle, verständige Pjarrherr, 
Er, die Zierde der Stadt, ein Jüngling, näher dem Manne. 
Dieser kannte das Leben und kannte der Hörer Bedürfnis, 
War vom hohen Werte der heiligen Schriften durchdrungen, 
Die uns der Menschen Geschick enthüllen und ihre Gesinnung; 
Und so kannt er auch wohl die besten weltlichen Schriften. 
Dieser sprach . . .“ 


Für die Kraft und Eigenart der epischen Parenthesen 
ist am aufschlußreichsten die Behandlung des Gleichnisses: 
in ihm vollzieht sich häufig jene schon von Homer her bekannte 
syntaktische Achsendrehung, die man, weil darin über der 
Lebhaftigkeit des angeschauten Bildes die Einführungspartikel 
angeblich ‚vergessen‘‘ wird, irreführend als ‚„intermittierendes 
Anakoluth“ bezeichnet hat!). In „Hermann und Dorothea“ 
freilich finden sich nur zwei ausgeführte Gleichnisse: das vom 
Wanderer im Sonnenuntergang (VII, 1—6) und das in der 
Rede des Richters (VI, 90—95). Und nur das zuerst genannte 
bietet ein Beispiel jener Achsendrehung im engeren Sinne, 
während das andere mit kunstvoller Einfachheit in einzelne’ 
Sätze aufgelöst ist: 


„Ihr erinnert mich klug, wie oft nach dem Brande des Hauses 
Man den betrübten Besitzer an Gold und Silber erinnert, 

Das geschmolzen im Schutt nun überblieben zerstreut liegt. 
Wenig ist es fürwahr, doch auch das wenige köstlich; 

Und der Verarmte gräbet ihm nach, und freut sich des Fundes. 
Und so kehr’ ich auch gern die heitern Gedanken zu jenen... .“; 


dagegen das erstgenannte: 


„Wie der wandernde Mann, der vor dem Sinken der Sonne 
Sie noch einmal ins Auge, die schnell verschwindende, faßte, 
Dann im dunkeln Gebüsch und an der Seite des Frelsens 
Schweben siehet ihr Bild; wohin er die Blicke nur wendet, 
Eilet es vor und glänzt und schwankt in herrlichen Farben, 

So bewegte vor Hermann die liebliche Bildung des Mädchens 
Sanft sich vorbei...“ 


Fraglos hat Goethe dies von Homer gelernt; aber wer darum 
die Figur als eine gelehrte Spielerei abtut, verkennt sowohl 
ihren stilistischen Zusammenhang mit dem Hexameter wie über- 
haupt den epischen Wert dieses Versmaßes. Der Geschmack 


1).R. M. Meyer, Deutsche Stilistik, 1906, S. 77. 
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an griechischen Formen in deutscher Dichtung läßt sich gewiß 
niemandem aufzwingen : aber die durchgängige Stilbestimmtheit 
eines nun einmal so gebildeten Werkes Schritt für Schritt und 
Schicht für Schicht zu begreifen, ist eine ästhetische Forderung. 
Nur um jene durchgängige Bestimmtheit einmal in ihrem ganzen 
Umfange unzweideutig nachzuweisen, werden in dieser Arbeit 
auch dieä&ußerlichen Formeigentümlichkeiten des Goetheschen 
Epos so ausführlich und mitunter so mikroskopisch betrachtet. 
Was nun jene epischen Parenthesen betrifft, so liest man sie 
weder mit dem Gefühl eines labyrinthischen Sichverlierens 
nach einem Anakoluth noch mit dem fliegenden, flüchtigen 
Tempo des Romanlesers, sondern mit der unbeirrbaren Gewiß- 
heit ihrer ruhigen, aber strengen Verklammerung. Bei aller 
syntaktischen Selbständigkeit sind sie doch fest hineingezwungen 
in die rhythmische Gesamtbewegung. Man hat den Faden nicht 
fallen gelassen, um ihn irgendwann einmal wieder aufzuheben, 
sondern nur ein wenig loser gefaßt, um ihn bald wieder straffer 
zu spannen. Bis zu einem gewissen Grade also ist das Gleich- 
gewicht verschoben: aber — man vergleiche nur die Geschichte 
der Narbe bei der Fußwaschung des Odysseus mit irgendeiner 
„Abschweifung‘‘ von Jean Paul — man zweifelt gar nicht daran, 
daß es sich bald wieder herstellen wird. Der Vers erinnert 
beständig an das Ebenmaß und an die Zucht der großen Linie. 
Die epische Geduld ist getragen von dem Reichtumsgefühl 
einer mächtigen Gesundheit und hat einen sehr langen Atem. 
Sie fließt zwar langsam und unter Stauungen, aber mit dem 
Bewußtsein unwiderstehlicher Stromgewalt. Das Schlagwort 
von der epischen Breite bleibt unverstanden, wenn diese 
Dynamik nicht mitgedacht wird. Esliegt darin das eigentümliche 
Gefühl, daß die Erzählung keines äußeren Antriebes, keines 
neuen Anlaufs, keines künstlichen Gefälles bedürfe, um weiter 
vorwärtszudringen über die zahllosen retardierenden Momente, 
die sie selber mit einem unendlich siegessicheren Behagen in 
sich hineinzieht. 

Neben der Konstruktionsverstärkung und der ruhigen 
rhythmischen Prädikatsreihe finde ich in ‚Hermann und 
Dorothea‘ als drittes Bauelement des,, langen‘ Satzes die 
kräftige partizipiale Einlage. Sie gedeiht auch in Prosa 
nicht selten, aber im: „Hermann‘‘ dient sie dem -Hexameter 
mit erhöhter Bedeutung. Die Tyrannei und technische Um- 
ständlichkeit eines Nebensatzes vermeidend — also frei von 
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Konjunktion, Relativpronomen und Hilfsverbum — fügen sich 
diese oft weitgespannten prädikativen Attribute leicht in den 
Rhythmus und sind nur um so inniger an die Gegenstände 
hingegeben. Oft strecken sie sich aus wie lastende, schwellende, 
Fruchtzweige, die am Boden schleifen würden, wenn nicht ein 
außerorganisches Gerüst und Lager sie zuverlässig empor- 
hielte: 
VIII, 1—4, 
„Also gingen die zwei entgegen der sinkenden Sonne, 
Die in Wolken sich tief, gewitterdrohend, verhüllte, 
Aus dem Schleier bald hier, bald dort mit glühenden Blicken 
Strahlend über das Feld die ahnungsvolle Beleuchtung‘; 
VIII, 78£. j 
„sieh, es rückt das schwere Gewitter herüber, 
Wetterleuchtend und bald verschlingend den lieblichen Vollmond“ 
(in einer Rede!); 
IX, 182ff. 
„Also sprach sie, sich rasch zurück nach der Türe bewegend, 
Unter dem Arme das Bündelchen noch, das sie brachte, bewahrend. 
Aber die Mutter ergriff mit beiden Armen das Mädchen, 
Um den Leib sie fassend, und rief verwundert und staunend“ 
(Dann gleich wieder 189); 
IX, 227%. 
„Aber das Mädchen kam, vor dem Vater sich herzlich mit Anmut 
Neigend, und so ihm die Hand, die zurückgezogene, küssend‘“; 
einmal wie im Lateinischen an Stelle eines konzessiven Neben- 
satzes: 
v, 35f. 
„Die dem Reicheren stets und dem Höheren, wenig vermögend, 
Nachzustreben gewohnt sind.“ 
Sogar das passivische Perfektpartizipium findet sich in dieser 
Weise angewandt, ja mit einer Knappheit und Absolutheit 
des Anschlusses, die sich mitunter sogar auf Kosten der gram- 
matischen Eindeutigkeit durchsetzt: 
II, 228. 
„Kiel mir ein Wagen ins Auge, von tüchtigen Bäumen gefüget, 
Von zwei Ochsen gezogen, den größten und stärksten des Auslands‘‘; 
IV, 16. 
„Also war sie ans Ende des langen Gartens gekommen, 
Bis zur Laube mit Geisblatt bedeckt‘. 
Solche passivische Partizipia umgehen nicht nur sehr glücklich 
den Wortstellungs- und Anknüpfungszwang des Nebensatzes, 
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sondern auch die definitionsähnliche Trockenheit jener weit- 
läufigen Attribute, die zwischen Artikel und Hauptwort gerückt 
werden (‚die mit Geisblatt bedeckte Laube.‘ Weitere Bei- 
spiele: Part. praes. I, 10, 59f., 125, 146; III, 11; IV, 34ff., 
112, 252; V, 35, 139; VI, 35, 148, 296; VII, 98, 187; VIII, 37£., 
61, 81; IX, 9f., 92, 227ff., 236. Part. perf. pass. I, 117 f., 150, 
154, 204; II, 22£., 92; V, 134, 151). 


Nun geht auch aus diesen Beispielen wieder hervor, wie 
sehr der Hexameter, der allen derartigen Sätzen als starker 
Rückhalt dient, sie anderseits nach metrischen Ansprüchen 
bestimmt und formt und auswählt. Seinem Schlußgefälle sowohl 
wie auch seinem Einsatz kommt das absolute Partizipium 
sichtbar zustatten: 


Am Ende: I, 10 ‚„verlassend“; I, 60 „mit mancher Bemerkung er- 
götzend“; I, 117 „mit Übereilung geflüchtet“; I, 204 „in allen 
den Landen begonnen“; IV, 252 „den wichtigen Vorsatz be- 
denkend“; V, 139 ‚sie leicht an der Deichsel bewegend‘“; VI, 148 
„die Sitzende prüfend‘“; VI, 296 ‚die schäumenden Rosse be- 
herrschend“; VIII, 81 ‚der nächtlichen Klarheit sich freuend‘“; 
IX, 236 „die Tränen verbergend“ — 

am Anfang (durch die Absolutheit der Anfügung): IV, 112 „Stille 
Tränen vergießend“; V, 40 „Führend ihn bei der Hand“; VII, 98 
„Zweifelnd, ober...“; VII, 187 „Manches bringend und ihr die 
bessere Wohnung verkündend‘“; IX, 9 „Sprechend vom nahen 
Gewitter‘“. 


Mit diesem Hinweis auf einen positiven Einfluß des Verses 
führe ich den Gedankengang weiter, der die letzten Abschnitte 
über die Einfachheit des Satzbaues nur als unvermeidlichen 
Aufenthalt herausgefordert hat. Hier galt es zu zeigen, warum 
die Klarheit und Übersicht der Sätze ungeachtet ihrer syntak- 
tischen Einebnung gewahrt bleibt. Nun kann wieder das un- 
mittelbare Verhältnis des Verses zum Satzbau betrachtet 
werden. 


Die durch die letzte Beispielgruppe gekennzeichnete 
Kurve dieses Versmaßes — von einem kräftigen daktylisch- 
trochäischen Einsatz zu einem streng normierten Schlußteil — 
äußert sich besonders eindeutig in der Vorliebe für Inversionen. 
Die Hauptursache ihrer Häufigkeit scheint mir die zweite 
Hexa meterhälfte zu sein, die durch die hervorragende Eigen- 
art ihrer Kadenz sich als Platz eines nachdrücklichen Subjektes 
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wie von selbst anbietet!),. Ein weiterer, freilich negativer, 
vorwiegend in den Redebindungsformeln wirksamer Zwang 
liegt in der sehr häufigen Unentbehrlichkeit männlicher Zäsuren: 
ihnen muß das regierende Substantivum, das hier doch in 
ungewöhnlichem Maße mit Beiwörtern beladen ist, nach Mög- 
lichkeit aus dem Wege gehen. Die Bindeformeln der Rede 
bevorzugen im ‚Hermann‘ die Inversion oder die damit ver- 
wandte Konstruktion des sogenannten zweiten Subjekts „es“ 
vom ersten bis zum letzten Gesange: 
I, 78, 

„Und es sagte darauf der edle verständige Pfarrherr“; 
IX, 207, 

„Lächelnd versetzte darauf der würdige Pfarrer und sagte“. 
Diese Tatsache ist so offenkundig, daß ich mir ersparen kann, 
weitere Beispiele hierfür zusammenzustellen. Jedoch um deut- 
licher zu zeigen, wie einerseits der Nachdruck des Versendes 
und anderseits die Unvereinbarkeit von männlicher Zäsur 
und Beiwörtern tatsächlich als Ursachen dieser Inversion be- 
trachtet werden können, ziehe ich zwei Ausnahmebeispiele 
heran. In dem einen liegt infolge szenischer Erregtheit der 
Akzent ungewöhnlicherweise nicht auf dem Subjekt, sondern 
auf dem Verbum — denn sonst ist das Verbum ja gerade der 
selbstverständlichste Teil der Bindeformel —: 


II, 245, 
„Doch der Vater fuhr auf und sprach die zornigen Worte“. 


In dem andern ist das Subjekt von den Beiwörtern getrennt: 
IX, 298, 

„Aber der Bräutigam sprach, mit edler männlicher Rührung“. 
Die Inversion findet sich in einem solchen Falle mitunter aber 
dennoch, und zwar derart, daß das Subjekt wenigstens un- 
mittelbar vor der Zäsur den gehörigen Nachdruck erhält: 

I, 189, 

„Da versetzte der Wirt, mit männlichen klugen Gedanken“. 

In außerordentlich zahlreichen Fällen aber wird die An- 
ordnung der Worte, wie sich schon mehrfach gezeigt hat, vom 
Anfang des Hexameters bestimmt. Beispiele für diese dak- 


3) Schon in einer Wortstellung wie I, 205: „der häuslichen 
Freuden ein Jahrstag“ ist die Kadenz charakteristisch ausgedrückt. 


Bteckner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 8 
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Sole AOgAr mit beinahe AR Be den; Bchemme: 
IR. BB 1: 

„Bang bewegte ieh RER BR EN den: Keintlishen Erruhia; 
au Bas ser, ins, ze ‚sich, schlüge, sogleich. En verseheuchen a 
v 3 BER ur PEN en 

ı Bing irar. der Kluge Pe ve. .“ 

: Es. wärde:zu weit führen, wollte, man ‚der mannigfeltiggm, 
rhythmisch- metrisehen Begdingtheit ähnlicher und nach anders;, 
artiger Inversionen eindringlich. nachgehen. Ich begnüge mich, 
damit, einige Beispiele anzufügen, an denen die Ursachen oder 
die ästhetischen Gründe. von, selber ‚deutlich, hervortröten: 
I, 137, 

"Aber aus dem'@leiee gedrängt; neck’ dem Rande'des' —.. 

Irrte = knarrende Ban: 

II, 129,1... nr 

„Wenig flüchtetgn wir; 

u, 229t." 1 TR Se Ben Eu Er ze EN rn 
en left : auf) uf: a Bie-Mädöhen,; 
latıt auf achten: die Hnaben,' ex hielt den':Batroh sich der! Altes 

IV, 194f. es 

„Ark. da kammt mir sa pinsgm, vor, wie.die Kammer, der Hof und 

Easton, das Bermliche Feld, das über die Hügel 2ich hinstreckt“; 
v2," end u sehe erbinahiyr allen on 

i Und durch" ‚die ‚Becken wad:: ‚Gäten und Böhouhen isuchtenden 
Its tech N as Pa ae) ‚Lebens ar at. va ‚iı Spähen“;.:i 
vor allem die Beschreibuir Dorotheas durch Hermann, wo die 
Wortstellung gerade umgekehrt ist wie in: einem u polizeilichen 
„Bignaleniene" Baiefe She ch Basen elo au nen 


rm 
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v, ‚Uuff. , 
Bhuker nat sie den Bay , des ‚Bomdes zur x Kraupg- gefaltet, 


“Prei und helter'zeigt sich des ‘Kopfes zierliches Birund; "7 
Stark sind vielmial di :Zöpfb um 'silbötne Nadeln gewickelt, 
All gefältet bass bias -fteigt: unter - dem: Laize der Rock, an 


il. "auch: 'v, 151885158, 1942., Süsf.; vi, 18öf.; I tt), 

Daß aber ein derartiger Sataban ich nur Si "technische 
Auseinandersetzung zwischen Metrum und Sprache festzüstellen 
ist, sondern darüber hinaus etwas bedeütet als Ausdruck eines 
bestimmten Stils, wird am fühlbarsten i in den Sätzen, die mit 
einem phraseologischen. „es“ anheben. Der ungewöhn ich 
häufige Gebrauch dieses sogenannten zweiten Subjektes ist 
einer der vielen feinen Züge, aus denen sich die episch-zere- 
monielle. Vortragsart ‚des Goetheschen Gedichts aufbaut?). 
Ich gebe einige Beispiele außerhalb der Bindeformeln: ..... 
v, 39, u Bu N 

„Es trat die Mutter zugleich mit dem Sohn ein‘; 
V, 243, 5 
„Es nickte der Pfarrer dagegen“ (statt: „Der Ffärter niekte“‘); 
VI, 130, 

„Doch es folgte sogleich dem Apotheker der Pfarrherr‘; 


IX, 130ff. 
„Also sprach er. Es fühlte die treffende Rede das Mädchen, 


Und sie hielt sich nicht mehr; es zeigten sich ihre Gefühle 
Mächtig, es hob sich die Brust, aus der ein Seufzer hervordrang‘; 


(weitere Beispiele — ohne die Bindeformeln —: II, 221, 230; IV; 
71,182; V,1—3, 119, 170, 183, 243; VI, 38, 197,218; VII, 14, 111, 
193; VIII, 57, 78, 90; IX, 55, 56, 58, 220, 238, 249, 265, 271, 308. 
Eindeutig „normale“ Fälle wie 1, 47 „es ist kein Wölkchen zu 
sehen‘‘, oder IV, 243, IX, 263 sind hier nicht mit et 


3. Working im engeren Sinne 
Wenn sich nun die bisher behandelten syntaktischen Fälle 
vorwiegend auf den Gesamtbau und den Umriß des Satzes 
bezogen, soll im folgenden noch die Wortstellung im engeren 


ı) Vgl. die sehr einsichtig aus dem ‚„Tasso“ herangezogenen 
Beispiele jenes „es bei Alb. Fries, Stilistische Beobachtungen z. 
Wilb. Meister, 1912, S. 32£. 

g* 
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Sinne betrachtet werden. Einige Beispiele werden sich mit den 
für den Satzumriß gegebenen berühren. 


Von den außerordentlich zehlreichen, aber relativ belang- 
kosen Fällen, wo die Worte (nicht anders als in jedem anderen 
Veremaß) aus äußerliohsten metrischen oder phonetischen 
Gründen umgestellt sind, seien nur andeutend ein paar um der 
Vollständigkeit willen angeführt: 


VIL, 172, 
„und vernahm des Segens Gelispel“ (statt ‚das Gelispel des 
Segens‘‘); 
VID, ı, 
„entgegen der sinkenden Sonne“ (statt des Hiatus: „der Sonne 
entgegen“); 
vi, 129, 


„Von den Seinen, die ihn, bedürftig des Rates, verlangten‘ 
(um am Sehlusse die Aufeinanderfolge der zwei amphibrachischen 
Worte zu vermeiden: „bedürftig verlangten‘); 


VI, 234, 
„die himmlisch waren und tröstlich“; ) (um für den 5. Fuß 
VIII, 69, einen Daktylus zu 
„die Häuser deutlich und Höfe“; schaffen) 
II, 154, 


„den Sohn mir der Jugend gegeben“ (‚Zerstörung mir den Sohn“ 
würde drei Senkungssilben nebeneinander ergeben). 


Schon charakteristischer sind die Fälle, in denen zusammen- 
gehörige Satzglieder oder die Teile von solchen durch die 
Eigenwilligkeit der Kadenz getrennt oder umgestellt sind, sich 
also auf zwei oder gar drei Verse verteilen: 


IV, 19ff. 
„das Pförtchen, das aus der Laube, 
Aus besonderer Gunst, durch die Mauer des Städtchens gebrochen 
Hatte der Ahnherr einst, der würdige Burgemeister‘; 
VII, 38f. 
„und auf das Mäuerchen setzten 
Beide sich nieder des Quells‘; 
VIII, 57%. 
„Und es hörte die Frage, die freundliche, gern in dem Schatten 
Hermann, des herrlichen Baums“; 
IX, 50f. 
„der Vater miz Unrecht 
hat dem empfindlichen Knaben den Tod im Tode gewiesen‘; 
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(s. auch I, 94f.; IV, 240f.; VI, 23f.). Jedoch in einem anderen, 
ganz ähnlichen Falle, ist der Anlaß der Umstellung in der Zäsur 
zu suchen: 


VIII, 42£. 
„Unsere Nachbarn, die Franken, in ihren früheren Zeiten 
Hielten auf Höflichkeit viel“, 
(„Unsere Nachbarn, die Franken, hielten in früheren Zeiten‘ 
wäre zwar rhythmisch lesbar, würde aber durch die Diärese 
des dritten Fußes den Hexameter in homophone Hälften aus- 
einanderfallen lassen). 


Die Zäsur nämlich ist in aller ihrer Wandelharkeit und 
Zartheit doch das entscheidende Hemmnis, an dem sich die 
naive, „gerade‘‘ Prosafolge der Worte am eigenartigsten bricht, 
derart, daß diese durchaus nach dem Bedürfnis jenes Einschnittes 
getrennt und angeordnet werden, anderseits aber gerade durch 
die so entstehende Spannung ein Auseinander- 
klaffen der Einschnittstelle und überhaupt des 
Verses verhütet wird. Die häufigsten Fälle sind: Trennung 
eines durch „und“ verknüpften nominalen oder verbalen Be- 
griffspaares; Trennung des attributiven Genetivs von seinem 
„regierenden‘ Hauptwort oder des Adverbs von seinem Verbum; 
Nachstellung des attributiven Adjektivs oder Partizipiums 
mit wiederholtem Artikel!). Doch daneben gibt es noch andere 


Typen. 

Zunächst Beispiele mit der Zäsur kata triton trocheion: 
II, 248, 

„Was ein Knecht schon verrichtet des wohlbegüterten Mannes‘; 
III, 14, 

„Denn wo die Türme verfallen und Mauern, woinden Gräben...“; 
1, 66, 


„Setzten sich auf die Bänke, die hölzernen, unter dem Torweg‘“. 


Mit der Penthemimeres (und folglich hier wie in der vorigen 
Gruppe oft mit bukolischem Einschnitt): 


IX, 219, 

„Als aus dem Spiegel du ihn des ruhigen Brunnens begrüßtest‘‘; 
V, 35, 

„Die dem Reicheren stets und dem Höheren, wenig vermögend‘; 


») Für A. W. Schlegel bedeutete diese Freiheit noch eine 
Neuerung an die „‚sich das deutsche Ohr erst etwas gewöhnen‘‘ müsse, 
Bd. 11, S. 216. 
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III, 26, 
„Denn wer die Städte geseh’n, die großen und Gais llenen. ruht 
nicht“; 
VIII, 91, 


„EBilig streckte gewandt der sinnige Jüngling den Arm aus“, 
Mit der Hephthemimeres: 
VI, 74, 

„Ohne Begnadigung fiel der Feind und ohne Verschonung‘“; 
I, 10, 

„Leider, das überrheinische Land, das schöne, verlassend“; 
II, 34 

„Die ich mit Stieren und Wagen ‚u0ch kaum, die Schwangre, 

gerettet“; 


(Weitere Beispiele für die Nachstellung des Attributes mit 
Artikel: kata tr.tr.: IV, 53, 73; VII, 2, 167; VIIL,57; Hephthem.: 
I, 17; IX, 273; am häufigsten die Penthem.: I, 114, 199; II, 77; 
IV, 204, 210, 223, 251; V, 23, 78, 95, 112, 172; VI, 56, 214; 
VII, 66, 69, 90; VIII, 16, 53; IX, 94, 135, 232.) 

Mitunter aber wird die gleiche Wortstellung auch durch 
den vorauswirkenden Zwang der Kadenz hervor- 
gerufen, die eine rhythmisch geeignete Silbenfolge von dem 
normalen Zusammenhange weg gebieterisch ans Ende reißt, 
sodaß der Zwischenraum durch andere Worte besetzt werden 
muß: 


I, 109, 
„War Gedräng’und Getümmelnoch groß der Wandrer und Wagen“. 


Daß aber diese Spannungen der getrennten syntaktischen 
Wortgruppen gleichfalls nicht nur eine Folge der spezifisch 
metrischen Bedingtheit sind, sondern auch ihrerseits eine 
rhythmische, d. h. übermetrische Aufgabe erfüllen, indem sie 
den Hexameter zusammenklammern, dies geht eindeutig aus 
den Fällen hervor, in denen die Trennung metrisch entweder 
gar nicht oder nur mit geringem Abstand erfordert ist: 
IX, 94, 

„Der mir des Vaters Art geschildert, des trefflichken Bürgers‘‘; 
IX, 111, 

„Sondern vielmehr das bewegte Gemüt zu prüfen des Mädchens“ ; 

vor allem IV, 46, 

„Denn die Türen, die untre so wie die obre, des Weinberge” (in der 

Handschrift liest man ursprünglich: 

„Denn die Türen des Weinbergs, die untere so wie die obre“t). 


319 


Diesen Spanhungsverliältaiis-eisteoekt sich, wie sohon. an anderer 
Stelle: angedeutet ist; BUN sun über mehrere Verse: 
a BE does ge 
le Besten a a en ne 
*:A Bhschrzwdinnen ik Haas und buren Bitern, dad-örav. is 


In diesem Beispiel erhält der einprägsami in die Kadenz' des 
zweiten Verses und damit ans Ende des Satzes verwiesene 
BSabzteil sinnentsprechend einen gewisser Nachdruck: :' Aber 
in dieser Weise sind die Gipfelstellen der syntaktischen Kurven 
durch den Hexameter eben vorgezeichnet, und so bekundet 
sich auch hier wieder jene rhythmische Mäßigung des Akzentes, 
jene hereits charakterisierte Fromme und Ds: der spräch- 
ichen Selbstherrlichkeit. _ BE 


'4.Logische Einebnung des Satzes (Sinnverschränkung) 


Albert. Köster hat in einem feinfühligen. Aufsatz*) den 
Gebrauch des Wörtchens ‚nur‘ beleuchtet, soweit er in dem 
Jahrzehnt von 1789 bis 1800 bei: Goethe eigentümlich auffällt. 
Wahrscheinlich infolge der zweijährigen Gewöhnung an die 
italienische Melodie neige seine dichterische Sprache in jener 

eit, scharfe Akzente vermeidend, zu einer „weicheren, leichteren 

Betonung“ ‚ zu „leiser Unentechiedenhieit des Ausdrucks“, 

zy. einem. „sanften Gleiten des Rhythmus“... Was 

Köster hier unzweideutig an dem einen Wörtchen „nur“ Ünach- 

weist, möchte ich auch an anderen Partikeln und‘ überhaupt 

&h ähnlich 'charakteristischen Fällen der Wortverschränkung 

dartun, hm in dem engeren, besonderen Zusammenhang 

des epise en Stiles. Aus dem „Hermann“ nennt Köster nur 

Wenige Stellen: Ka 
„207, 

„Als du zu "Pferden nur und Lust nur bezeigtent zum Acker“; 

tin,‘ 9 

DR 7% "wer sähe One ak mr ao ent“; 

HL,‘ 106; ©: 

Beat paber % Hürchtst sich imme, auch- nur zu rücken Eu Kleinsts“; 

Is ‚1406. Se: I 

„Bie : ‚sollten. vor "euch. Ru... 

Meine Gefühle verstecken“. 


-3) ‚Nur. -Aucheine SRENU Festgabe für A. Kippen- 
Be ‚1924, 8. 116-826. 
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Hier ist also das ‚‚nur‘‘ von dem Worte, dem es sich sinngemäß 
anlehnen müßte, mit Hilfe der rhythmischen Bewegung unauf- 
fällig weggezogen. Derselbe Vorgang läßt sich an den Partikeln 
„fast‘‘, „so‘‘, „dereinst‘, „selbst‘‘, „auch‘, „noch“ und „schon“ 
nachweisen. Ich gebe einige Beispiele, aber ohne weiterhin 
auf die metrischen Anlässe einzugehen. 


IL, 16f. 
„Darum lob’ ich dich, Hermann, daß du mit reinem Vertrauen 
Auch ein Mädchen dir denkst in diesen traurigen Zeiten‘; 
IV, 209, 
„denn mir schon sagt es die Seele‘; 
V,. 109f. 
„Wie ist, o Sohn, dir die Zunge gelös’t, die schon dir im Munde 
Lange Jahre gestockt und rur sich dürftig bewegte!“; 
VIII, 8, 
„Das die Durchschreitenden fast, die hohen Gestalten, erreichte‘‘; 
VIII, 23, 
„Früh den Acker und spät und so besorgend den Weinberg“; 
IX, 76f. 
„Aber leider getrübt war durch die Rede des Vaters 
Schon die Seele des Mädchens‘; 
IX, 138f. 
„Doch der Krankende fühlt auch schmerzlich die leise Berührung. 
Nein; es hülfe mir nichts, wenn selbst mir Versiellung gelänge‘; 
IX, 159, 
„Wenn ich würde des Hauses dereinst unentbehrliche Stütze‘; 


(vgl. auch I, 83; II, 102; III, 46; IV, 349; VI, 31; IX, 170, 232). 
Hier offenbart sich schon ein Stilprinzip, dem ich im folgenden 
weiter nachgehen möchte. 

Wenn in dieser und ähnlicher Weise das einzelne Satz- 
glied zerlegt, auseinandergezogen und mit anderen Gliedern 
rhythmisch verschränkt wird, so bedeutet das logisch eine 
Nivellierung der gegensätzlichen Begriffe. Die Sinn- 
gehalte, die in einem syntaktisch strengen Satze wie die Pole 
eines hochgewölbten Strebebogens ebenso voneinander ge- 
schieden wie aufeinander bezogen sind, verteilen sich nunmehr 
als ein fein verästeltes, nachgiebiges Rippenwerk über das 
ganze Gebilde: das intentionale Verhältnis der „ursprünglichen“ 
Beziehungspunkte wird bis zu einem gewissen Grade aufgelöst: 
IV, 207, 

„Soll ich dir sagen, mein Sohn, so hast du, ich glaube, gewählet‘‘ 

(= „Soll ich dir sagen, was ich glaube? Du hast gewählt‘); 
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v, 3. 

„Und es war das Gespräch noch immer ebendasselbe, 

Das viel hin und her nach allen Seiten geführt ward“; 
VIII, 60, 

„Und indem sie sich nieder ein wenig zu ruhen gesetzt“ ; 
IX, 15, 

„Aber gelassen begann der Apotheker sitzend zu sprechen“. 


Wenn aber an derartigen Beispielen das Gemeinte vielleicht 
noch etwas ungenügend hervortritt, wird es doch eindeutig 
sichtbar, sobald man den Blick nicht mehr nur auf die Wort- 
stellung richtet, sondern vor allem auf das logische Ver- 
hältnis zwischen den Subjekts- und den Prädikats- 
inhalten oder zwischen Prädikat und Prädikats- 
bestimmung. Denn in diesen durch den Hexameter ein- 
geebneten Sätzen findet man die Synthesis, die zu vollziehen 
Aufgabe eines jeden Prädikates ist, überaus häufig bereits 
vom Subjekte geleistet: dieses erhält, da es bereits in einem 
Attribute den Sinngehalt des Prädikates vorausnimmt, prädi- 
kative Bedeutung, sodaß die beiden Pole des Satzes mehr oder 
minder tautologisch einander angeglichen sind. Und in genau 
derselben Weise wird auch innerhalb der Sphären des Subjekts 
oder des Prädikats der Hauptakzent gern gebeugt und auf den 
ganzen attributiven Umkreis ausgebreitet und verteilt. Es 
ist eine Erscheinung, die an den Umlaut erinnert. Zunächst 
seien Beispiele für den ganzen Satz gegeben: 

1, 111, 
„wie bitter die schmerzliche Flucht sei‘; 

IV, 198, 
„Wenn der gesunde Schlaf mir nur wenige Stunden genügte‘ !! 
(vgl. VI, 62 „Nichts ist heilig ihm mehr; er raubt es“!); 

Iv, 72, 

„Wahrlich, dem ist kein Herz im ehernen Busen“ (bei Homer 

bedeutet xaAxeov Aroo soviel wie „Widerstandskraft“: Il. II, 490. 

Daß in dem Goetheschen Verse der Ausdruck ‚‚ehern‘“ nur eine 

Tautologie für „kein Herz‘ sei, läßt sich freilich nicht beweisen, 

aber im Zusammenhang dieser Beispiele wahrscheinlich machen); 


V, 205f. 
„verträglich | Ordneten Vieh und Wagen die wieder besänftigten 
Menschen“; 
VI, 6f. 


„Denn wer leugnet es wohl, daß... 
Ihm die freiere Brust mit reineren Pulsen geschlagen‘; 
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VI, 8, 
„Als. sich der erste Glanz der neuen Bonne Arno 
VI, 70,. DER EE 2 20 | re en ® es £ a 
„Bastlos nun ern das Getön der stürmenden Glocke“. 


In den folgenden Beispielen ist dem Prädikatsnomen ein ad- 
jektivisches oder partizipiales Attribut angeheftet, dessen Inhalt 
bereits von jenem Nomen oder vom Verbum ausgesprochen 
ist oder dieserh' eigentlich’ aäverbiell' zugeördnet werden müßte: 


ar v308 Yo be Velen Dyo&g 
T .? IM. Bra Er t 
” „Man hörte der stämpfenden Pferde. 
' Feries Geiöse sich 'nah’n, man hörte den rollenden Wagen“; 
I, 1 
x > eine Spur nachlassend v von seiner lebendigen Wirkung“ de d; 
v1, 17 
"Und den bittern Vi der ‚doppelt betrogenen, Hoffnung‘ ir 
von, TE 


[Fe | 


„zugleich die schnelleren Schritte 
Durch’ den dunkelnden Pfad’ verdoppelnd mit leichter Bewegung“; 
va, N i ne ren 
„Wie find’ ich’ ds Mordes ' Herrlichen Schein so ur a 
IX, 130, 70° ng 
„ES fühlte die' vröffend Rode ds Mädchen" (dies Partizipium hat 
noch seine ersprüggliche, verbale ' ie), 
IX, 140, u 
„Zeige sich gleich,' was später nur tiefere Shrek verrnehrte“ ; 
IX, 281, 
„O, so erhalte mein gchwebendes. Bild vor. deinen N: 
IX, 286, 
'ı: „Aber. dann. auch. setze nur leicht den beweglichen. Fuß auf“; 


(vgl. weiter 1, 188; If, 150; IX, 120). Endlich einige Fälle, 
wo die synonymen Adjektiva auf mehrere einander über- oder 
nebengeordnete Hauptwörter ı verteilt sind: 


Y, 151, . 
"2 „Von ig würdigen Dunkel: erhobenen Linden: umschattet‘“; 
VIE non 
„die hohe Geiah des herrlichen Mädchens“; 
IX, 168. AA u \ 
ae „er hatte die munteren Worte, 
Mit behaglicher Art, im er sn ee 
IX, 296, 2.8 : 
„Auch: der sicherste: Grund. EV RT Bodens“. 
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Mit der Formel „Zerteilung des Akzents‘‘ sind derartige 
Batzgebilde freilich noch nicht völlig umschrieben. Denn der 
Satz wird vom Hexameter nicht nur eingeebnet, sondern ander- 
seits auch positiv zu freundlich-geschwätziger oder pathetischer 
Breite des Ausdrucks, zu runder, rhythmenseliger, pleo- 
nastischer Fülle geradezu aufgefordert. Ein Begriff oder etwa 
ein Gedanke, der vielleicht bis zur Zäsur schon bündig geworden 
ist, wird sehr häufig in der zweiten Vershälfte mit sinnverwandten 
Worten liebevoll abgewandelt, ausgebuchtet und nur teilweise 
wirklich weitergeführt: Der epische Vers, der sich ausleben 
will, breitet sich suggestiv liebkosend über den einzelnen Aus- 
“ruek, nötigt ihn zu neuer Wendung und läßt ihn nur zögernd 
wieder von sich los. Das ‚Glockengeläute‘‘, von dem Goethe 
einmal angesichts- der‘ Flickverse des Nibelungenliedes ge- 
sprochen.hat!), ist'eine Gefahr jedwedes echt epischen Metrums ; 
aber auch wo sie vermieden wird, findet sich — im guten Sinne — 
jene „Füllung“ des Verses, die eine BRSSRERRIUBN. a 
der, sogenannten epischen. Ruhe ist. 

-Ala Beispiele sind sohon diejenigen Stellen. zu En 
we des Hauptwort durch ein persönliches Pronomen bereits 
im voraus erfaßt wird und seinerseits dann Bohwendig: in der 
Stellung ‚einer Apposition erscheint: 


I, 96, 
Buralich ist er zu Eee, der Mann, der, in reiferen Jahren“; 
1,.108, 
= Denn wer: ensählet @s wohl, ai ERENTO Elend“; 
II, 60, 
„denn er, der treffliche Sohn, er verdient’ es“; 
V, 129, 
„Und ich seh” es nicht wieder, als bis es mein ist, das Mädchen“; 
(vgl. I, 833, VEL, 29; aber aush:IX;, 215 und VIE, 112; IX, 217), 
Aber deutlicher kennzeichnet sich der Gang des Hexa- 
meters in. der Vorliebe für polysyndetische Verknüpfung von 
jeweils drei verwandten Begriffen, die im Zusammenhang des 
Zen 1m einen ‚and, gegen Die umsehreiben: 
1,3, 2 
er „or ist day and ae und . aus der Moden; 
3 ‚Möge doch Hermann sie tösflen. m gie erquicken und kleiden“; 
ı 


ı) W. A. 420, 8. 1m. 
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V, 244 

„Und durch die Hecken und Gärten und Scheunen suchte der 

Späher“ (fast genau so 60 Verse vorher); 

VI, 103, 

„Zeigte sich tapfer und mächtig und gegenwärtigen Geistes‘‘; 
VI, 299, 

„Gerne vertrau’ ich, mein Freund, euch Seel’ und Geist und Ge- 

müt an‘; 

(s. auch II, 252; V, 146f.; VI, 19, 237; VII, 5; IX, 109, 277). 
Der Sinn soleher gebündelter Synonyma ist sonst gewöhnlich eine 
charakterisierende, skizzierende Einkreisung des betreffenden 
Gegenstandes. Daß sie hier aber in erster Linie pleonastisch 
dem Verse dienen, zeigt schon ein kurzer Vergleich mit irgend- 
einer Kennzeichenhäufung aus echtem Prossnumerus. Man 
höre z.B. diese in den „Lehrjahren‘‘ so beliebte eigenwillige 
Vierung des Akzentes: 


„Behende, leicht, rasch, genau führte sie den Tanz“ (II, Kap. 8, 
W. A. Bd. 21, $S. 182). ,‚‚Streng, scharf, trocken, heftig und in 
sanften Stellungen mehr feierlich als angenehm zeigte sie sich“ 
(ebd. 8. 183). „Wie dumpf, dringend, dreist, ungeschickt war 
jeder, den sie herbeireizte‘ (IV, Kap. 15, W. A. 22, S. 87). Ja 
sogar fünffacher Akzent: „Wir sind kalt, stolz, hoch, klar, klug, 
wenn wir verdienen, Weiber zu heißen“ (IV, Kap. 20, W. A. 22, 
Ss. 129). 


Die bekanntesten Beispiele der echten Tautologie finden 
sich wiederum unter den Redebindungsformeln; es genügt, 
eine einzige zu zitieren: 


II, 158, 
„D& versetzte sogleich der Vater lebhaft und sagte‘. 


Mitunter freilich wird dabei der Begriff doch ein wenig erweitert: 


V, 108, 
„Da versetzte der Vater, und tat bedeutend den Mund auf.“ 


Diese versfreudige Fülle des Ausdrucks nun, der sich kaum 
genug tun kann, eine einmal aufgegriffene Sinneinheit nach 
allen Seiten auseinanderzufalten, begegnet dem Leser des 
„Hermann“ auf Schritt und Tritt und mit noch viel reicherem, 
verschwenderischem Gepräge, als in den Bindeformeln hervor- 
tritt. Es sei eine Reihe der charakteristischsten Beispiele her- 
gesetzt: 
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II, 6ft. 
„ich habe noch niemals 
Euch so munter geseh’n und eure Blicke so lebhaft. 
Fröhlich kommt ihr und heiter“; 
U, 159. 
„und wahr ist auch die Geschichte, 
Mütterchen, die du erzählst; denn so ist alles begegnet“; 
IV, 43f. 
„um zu verhüten die Sorge 
Seiner liebenden Mutter und ihre Furcht vor dem Unfall“; 
IV, 136, j 
„Auf halbwahren Worten ertappt und halber Verstellung‘; 
IV, 121, 
„Denn ich weiß, dich ruft nicht die Trommel, nicht die Trompete“; 
IV, 116ff. 
„Hörte jetzt ein Dritter dich reden, er würde fürwahr dich 
Höchlich loben und deinen Entschluß als den edelsten preisen, 
Durch dein Wort verführt und deine bedeutenden Reden“; 
V, 42, 
„des fröhlichen Tags, der kommen würde, wenn künftig . . .“; 
V, 146f. 
„So fuhr Hermann dahin, der wohl bekannten Chaussee zu, 
Rasch, und säumete nicht und fuhr bergan wie bergunter‘; 
VII, 33— 36, 
„Und so haben sie auch mit Waschen und Reinigen alle 
Tröge des Dorfes beschmutzt und alle Brunnen besudelt; 
Denn ein jeglicher denkt nur, sich selbst und das nächste Be- 
dürfnis 
Schnell zu befried’gen und rasch, und nicht des Folgenden denkt er‘; 
VII, 145—51, 
„Da versetzte das Mädchen mit ernsten Blicken und sagte: 
Freunde, dieses ist wohl das letztemal, daß ich den Krug euch 
Führe zum Munde, daß ich die Lippen mit Wasser euch neize: 
Aber wenn euch fortan am heißen Tage der Trunk labt, 
Wenn ihr im Schatten der Ruh’ und der reinen Quellen genießet, 
Dann gedenket auch mein und meines freundlichen Dienstes, 
Den ich aus Liebe mehr als aus Verwandtschaft geleistet“; 
VIII, 90£. 
„Ja, ich schwör’ es, das erstemal ist’s, daß frei mir ein solches 
Wort die Zunge verläßt, die nicht zu schwatzen gewohnt isi‘; 
IX, 91, 
„doch hielt sie sich an und nahm sich zusammen“. 


Sogar die Einheit und Identität einer Person wird, nachdem 
sie durch Hauptwort oder Pronomen fixiert ist, noch einmal 
durch eine besondere Funktion umschrieben: 
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I, 685, 
„Und ich entschied mich ann in meinem Herzen‘; 


IV, 113, 
„Sohn, was hat sich in dir verahaerk und deinem Gemüte*. 


Mitunter ist die ganze Breite und Umständlichkeit des Äus- 
drucks erst im Zusammenhang der Erzählung riehtig gg 
z. B. nach dem Abschluß einer Rede: 


V, 207%. 
„Als der Geistliche nun die Rede des Mannes vernommen, 
Und den ruhigen Sinn des fremden Richters entdeckte“; 
v1,19, 
„Als der Geistliche nun das Lob des. Mädchens vernommen“ 
(statt: „Bei dieser Erzählung‘ oder: „Als der Geistliche dies 
i hörte”); 
ähnlich vu, 101, 
„Ach, und den goldenen Ring erblickt’ er am Finger des Mädchens“ 
(statt: „an ihrem Finger“). 


Nun findet sich auch unter dieser Kategorie wieder ein 
besonderer Typ der Satzbildung, an dem der Einfluß der Zäsur 
eigentümlich sichtbar und der Charakter des Hexameters als 
eines „Doppeldreiers‘‘ gleichsam transparent wird: ich meine 
jene Verse die sich — mehr oder minder tautologisch — aus 
syntaktisch. IL ‚oder Den Hälften 
zusammensetzen: 


IV, 68, 
„Daran kenn’ ich dich nicht! Ich habe das niemals N 


IV, 120, 
„Du ‚verbirgst dein Herz und hast ganz andre Gedanken“; 
IV, 124, 

„Wohl zu bewahren das Haus und stille das Feld zu besorgen“; 
VL 118, 

„Auf die zitternde Schar und auf's. hoohherzige Mädchen‘; 
IX, 47, 

aNIehe als Schrecken dem Weisen und nicht all Ende dem 

i Frommen‘“; 

IX, 198, 

„wo i ihm das Ehbett stand, und wo er zu ruhen N war“. 


Noch feiner ist die symmetrische, die me Bewegung: 


I, 150, 
„Von der Sonne verbrannt und erstickt vom n wogenden Staube“; 
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V, 40, 
: „Führend ihn bei der Hand und vor den Vater ihn stellend“‘; 

VI, 67, 

„Das Verlorne zu rächen und zu verteid’gen. die Reste; 

IX, 56f. an 
„Und es erstaunten die Freunde, die liebenden Eltern erstaunten 
Über die Bildung der Braut, des Bräutigams Bildung ver- 
gleichbar.“ : 


Diese letzte Art. ist mitunter noch durch Enjambement in dem 
vorausgehenden Verse verwurzelt, derart, daß auch der .syn- 
taktische Einschnitt nicht immer mehr mit, der. Zäsur  zu- 
sammenfällt: nt 


III, 14£. j N 
i „wo in: den Gräben: 
N Vorat sich häufet, und Unrat auf allen Gassen herumliegt“; 
IV, ı12£. 
„Stellte die Stützen Surscht auf denen beladen die Äste 
Ruhten des Apfelbaums, wie des Birnbaums lastende Zweige‘; 
IV, 191£. : 
„Denk’ ich der Zeiten zurück, wie manche Nacht ich den Mond 
schon 


‘ Dort erwartet und schon so manchen Morgen die Sonne.“ 


Alle solche Figuren, vor allem aber die chiastischen, versinn- 
lichen eindringlich das Auf- und Abschwingen des Rhythmus: 
in jedem neuen Motiv wird das vorausgehende weiterentfaltet 
und weitergeworfen, das neue wächst und springt aus dem alten 
hervor oder wird ihm sichtbar angeklammert. Dieselbe rhyth- 
mische Bewegung, nur noch etwas überlegener und großartiger, 
wird mitunter durch genau paarweise zusammengeordnete 
Hexameter vollzogen: 


VL. 304, 
- „Denn geschickt ist die Hand schon lange, den Zügel zu führen, 


Und das Auge geübt, die künstliche Wendung zu treffen“; 

VI, 44f. . 

„Und es praßten bei uns die Obern, und raubten im Großen, 
Und es raubten und praßten bis zu dem Kleinsten die Kleinen‘; 

V, 186f. 
„Männer yersorgten an brüllende Vieh und die Pferd’ an den 

ame 

Wäsche trockneten emsig auf ailen Hecken die Weiber“ 


besonders kunstvoll verschränkend: 
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IX, 116f. 
„Denn der Handsehlag bestimmt das ganze Schicksal des Jahres, 
Und gar vieles zu dulden verbindet ein einziges Jawort“. 


Um zu zeigen, wie stark der Eindruck der Hexameter durch 
solche Figuren bestimmt wird, gebe ich schließlich noch ein 
Beispiel, wo sie gleich mehrere nacheinander auftreten: 
IV, 181—85, 
„Aber, ach! Nicht das Sparen allein, um spät zu genießen 
Macht das Glück, es macht nicht das Glück der Haufe beim Haufen, 
Nicht der Acker am Acker, so schön sich die Güter auch schließen. 
Denn der Vater wird alt, und mit ihm altern die Söhne, 
Ohne die Freude des Tags, und mit der Sorge für morgen.“ 


(Weitere Beispiele für Tautologie und Pleonasmus: I, 16, 64, 70; 
II, 12; IV, 94, 104, 107£., 115, 139; V, 109£., 127, 177; VI, 35, 
39, 57, 68£., 74, 126, 163ff., 197, 234, 297; VII, 54, 68, 81, 90, 
125f., 158f.; VIII, 15f., 66; IX, 37, 89, 185, 208, 213, 312. — 
Insbesondere für Parallel- und Symmetriefiguren: I, 70, 188; 
III, 28, 42, 71; IV, 6, 36, 102, 168, 214; V,14,100, 177; VI, 75, 
87f., 165, 262f., 285f., 289; VII, 17, 33£., 54, 67£., 141f., 157, 
189, 204; VIII, 48, 62; IX, 26, 83, 103, 131, 247, 258, 266, 285.) 


Unter den letzten Beispielgruppen finden sich auch einige 
Stellen, in denen die chiastische Kurve durch mehr oder weniger 
„symmetrische“ Wiederholung eines Wortes besonders 
hörbar markiert ist, derart, daß die zustandekommende Figur 
grundsätzlich auf gleicher Wirkungsstufe steht wie die Anapher. 
Es werden aber im ‚Hermann‘ noch in einer ganz anderen 
Weise Worte wiederholt: entgegen den scheinbar allgemein- 
gültigsten Regeln der Stilistik taucht da manchmal ein eben 
gebrauchtes Wort, das im Bewußtsein gleichsam noch längst 
nicht abgekühlt ist, sorglos und unbekümmert wieder empor — 
ja bald vielleicht wieder und wieder in kurzen Abständen, 
ohne daß irgendein Anlaß zu begrifflichem Nachdruck vorläge. 
Die Annahme von Karl Neudecker!), das Wort „wählen“ 
sei als Ausdruck für die Verständigkeit der erotischen Ent- 
scheidung Hermanns absichtlich so häufig angewandt — 
IV, 201—10 viermal, V, 38—61 sechsmal —, erklärt glücklich 
diesen einen Fall als Mittel der Charakteristik, läßt aber die 
Frage seiner stilistischen Möglichkeit noch unberührt. 


1) Neudecker, Die inn. Kompos. in G.s epischer Dicht. H. u. D., 
Würzburg 1896. 
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Und gegenüber den meisten anderen Fällen derartiger Wort- 
wiederholung wird man nicht einmal mit solchen Interpretations- 
versuchen Glück haben. Von den vielen Beispielen freilich kann 
ich, da sie naturgemäß sehr umfangreich sind, nur ein einfacheres 
wiedergeben: 
IV, 6bff. 

„Mutter, sagt’ er betroffen, ihr überrascht mich! Und eilig 

Trocknet’ er ab die Träne, der Jüngling edlen Gefühles. 

Wie? du weinest, mein Sohn? versetzte die Mutter betroffen.“ 


(Weitere Beispiele, wenn auch von ungleichem Gewichte: I 30; 
138—41; II, 127—29; IV, 65 u. 67; 85f.; 183—88; 203 u. 209; 
V, 61 u. 64; 145, 158, 168, 172; 181 u. 182; VI, 24, 27, 28; 71 
u. 75; 108 u. 112; 235f. u. 246f.; 304 u. 306; VII, 18f.; 38f£.; 
37—44; 192 u. 194; VIII, 21—27; 80-86; IX, 299—301.) 

Zugegeben, daß diese Wiederholungen mitunter als schlag- 
wortartig feste Kernausdrücke eines gerade in Rede stehenden 
Themas unvermeidlich sind: ihre Gesamtheit und ihre Häufig- 
keit — nicht zum wenigsten die immer wiederkehrenden Über- 
gangspartikeln — muß man doch wohl aus der von Viktor 
Hehn als „Geschwätzigkeit‘‘ bezeichneten Erzählerfreude des 
Hexameters zu begreifen suchen. Mir scheint sich in ihnen sogar 
mit einer ganz leichten Heiterkeit die fingiert improvisatorische 
Haltung des vortragenden Rhapsoden anzudeuten. Es ist dies 
dieselbe Eigenart des epischen Verses, die ihn auch zu der tauto- 
logischen Fülle des Ausdrucks reizt und zwingt, und die ihn 
immer wieder Umstände auseinanderzufalten verlockt, deren 
wir zum weiteren Verständnis des schon Gesagten garnicht 
bedürfen. Ich denke vor allem an jene kurzen Relativsätze, 
die mit feiner Anmut die Kadenz des Verses austragen, und die 
um so belangvoller sind, sofern sie in einer Rede vorkommen: 
VI, 2048. 

„Niemand [weiß] wie lang’ er noch in fremden Landen umherzieht 

Und des Ackers entbehrt und des Gartens, der ihn ernähret‘“; 
VI, 307#f. 

„täglich 
Rollte der Wagen, geleitet von mir, das hallende Tor durch, 


. ee 2 te 1 tv 11 7 7 1 1 11T Tr Tr Te rer. 


Mitten durch Scharen des Volks, das mit Spazieren den Tag lebt‘; 


VII, 28£. 
„Daß ihr aber sogleich vernehmet, warum ich gekommen, 
Hier. zu schöpfen, wo rein und unablässig der Quell fließt‘; 


Steokner, Der epische Stil von Hermanu und Irorothoa. ) 
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VII, 768. 
„Dingen möchtet ihr mich als Magd für Vater und Mutter, 
Zu versehen das Haus, das wohlerhalten euch dasieht“; 

IX, 197f. 

„Und er wandte sich schnell, und eilte zur Kammer zu gehen, 
Wo ihm das Ehbett stand, und wo er zu ruhen gewohnt war.“ 


(S. auch I, 210; III 24, 30; IV, 195; V, 211; VII, 10#f.- 
IX, 174#f.) 


B. Das Formelhafte 


Mit den letzten Beispielen wird denn endlich an jene so 
bedeutsame Stilschicht gerührt, in der die epische Sprache 
zur Formel neigt. In ‚Hermann und Dorothea“ reicht die 
Gradreihe der an der gleichen Stelle möglichen Ausdrücke von 
lockerer, wenn auch nicht freiwachsender Willkür her bis zu 
den Sätzen oder Satzteilen von nahezu homerisch festem Ge- 
präge. Zwischen diesen beiden Grenzen findet sich, in vielen 


Graden abgestuft, eine Fülle von Wortfolgen, deren leise 


formelhafter Klang sich einer genauen Analyse entzieht. 
Hier gilt ganz besonders, was man von jeder Stiluntersuchung 
fordern muß: daß das Einzelne nur im Zusammenhang und 
gleichsam in dessen spezifischer Tonart gehört werde, daß 
man einer jeden Stelle die Wirkung ablausche, die ihr — schon 
rein formal — kraft ihres Verhältnisses zu dem ganzen Werke 
eigen ist. 

Der Begriff der Formel hat zwei Seiten: einmal ver- 
steht man darunter den kürzesten und gedrängtesten wissen- 
schaftlichen Ausdruck eines allgemeinen Gesetzes; anderseits 
eine verhältnismäßig festgeprägte, mechanisch zu handhabende 
Wortfolge, die zu praktischen Zwecken taugt, sei es, daß eseinen 
Beinbruch zu heilen oder um Mitternacht den Teufel zu be- 
schwören gilt, sei es daß man ein feierliches Herkommen aller 
individuellen Willkür entheben oder anderen Menschen seine 
groben oder verliebten oder gleichgültigen Gedanken nicht ins 
Gesicht sagen möchte. Immer aber liegt in dem Begriff der 
Formel die Vorstellung eines mehr oder minder gleichlautenden 
erstarrten Stückes Rede, das. zu bestimmtem Gebrauche fertig 
bereit liegt und nur ‚eingesetzt‘ werden will, um seinen Er- 
fahrungs- oder Zaubergehalt automatisch zu beweisen. Auch 
im Epos gibt es solche feste Wortfolgen, die der Rhapsode 
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gleichsam vorrätig hat, um sie für typisch wiederkehrende 
Stellen — und das sind vor allem die Ankündigungen der Rede — 
nicht immer wieder neu ersinnen zu müssen. Der Vers läuft 
dann, namentlich der Hexameter in seiner zweiten Hälfte, wie 
von selbst zu Ende und zwingt den Wortrhythmus in einer 
sozusagen schon erprobten Anordnung immer wieder in sich 
binein. Auch die eigentümliche Sinnvergessenheit, mit der ein 
jeder Formel-Rosenkranz heruntergebetet wird, ist an jenen 
festgeprägten Bestandteilen des epischen Vortrages mehr oder 
minder zu spüren. Schon durch die im engsten Sinne metrischen 
Ansprüche des Hexameters, der doch auch in deutscher Sprache 
die Silbenwerte ein wenig schematisiert (am hörbarsten in der 
letzten Senkung), wird über die Physiognomie eines Wortes 
mitunter ein Schleier geworfen, der den spezifischen Sinn bis 
zu einem gewissen Grade vergessen läßt. Es ist das Wesen der 
Formel, daß sie innerhalb eines gewissen Kreises von Fällen 
immer „paßt“: wird sie, wie im Epos geschieht, in die Schicht 
positiver künstlerischer Absichten emporgehoben, so über- 
nimmt sie unfehlbar das Amt einesOrnamentes. Das organische 
Stück Leben wird dann umgewertet in eine gleichförmig wieder- 
kehrende lineare Figur; die individuelle Bewegung, der man die 
vitale einmalige Eigenart von vornherein ausgesogen hat, wird 
dienstbar als schmückende Kurve. 


1. Die Bindeformeln der Reden 


In dem absoluten Sinne freilich wie von den homerischen 
Formeln kann dies von denen in ‚Hermann und Dorothea“ 
nicht ausgesagt werden. Jedoch unverkennbar ist es auch 
hier, vor allem an den. Redebindungsformeln. Bei Homer 
beanspruchen diese einen ganzen Hexameter, offenbar weil 
es der rhapsodische Vortrag oder — was nahezu dasselbe ist — 
die zeremoniell archaische Stilgebundenheit so verlangt. 
Goethe schaltet viel freier. Er läßt die Rede oft mitten im 
Verse beginnen (von insgesamt 130 Fällen 25): dann muß ihre 
Ankündigung entweder ganz knapp gefaßt sein oder sich schon 
aus dem vorausgehenden Verse herüberschlingen: 

II, 105, 
„Lächelnd sagte darauf der Vater: So hör’ ich dich gerne!“; 


II, 82f. 
„Als nun Hermann geendet, da nahm der gesprächige Nachbar 
Gleich das Wort, und rief: O glücklich wer in den Tagen .. .“ 
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Oder sie ist sogar beweglich enklitisch an die ersten Worte der 
Bede angefügt, indem sie diese noch einmal unterbricht (29Fälle): 
I, 38, 
„Siehe, verseizie die Frau, dort kommen schon einige wieder“; 
IV, 146, ; 
„Fahre nur fort, so sagte darauf die verständige Mutter, 
Alles mir zu erzählen“; 
VI, 275ff. 
„Sei es, wie ihm auch sei! versetzte der Jüngling, der kaum auf 
Alle die Worte gehört, und schon sich im Stillen entschlossen, 
Selber geh’ ich und will mein Schicksal selber erfahren.“ 


In keinem dieser Fälle kann eine einheitliche Formellänge 
gefühlt werden. Aber auch wo die Ankündigung, absolut der 
zugehörigen Rede voranstehend, mit dem’ Versende wirksam 
abschließt, richtet sie sich doch durchaus nicht immer nach 
dem Anfang des Hexameters. Ja selbst wo sie sich tatsächlich 
genau „nach seiner Decke streckt‘ (in 57 Fällen), tritt der 
Quantitätseindruck mitunter hinter irgendwelchen sehr be- 
sonderen, einmaligen Bestimmungen des Aktes mehr oder 
weniger zurück, sodaß von sämtlichen die Rede einführenden 
Bindeformeln nur etwa ein Viertel als wahrhaft ‚„verskongruent“ 
in Betracht kommen. Es ist dieses Schema: 

II, 151, 
„Und es sagte darauf, gerührt, der menschliche Hauswirt.- 


Schon dieses Zahlenverhältnis läßt erkennen, daß die 
ornamentalen Formeln des „Hermann“ von archaischer oder 
archaistischer Starrheit weit entfernt sind. Denn eine solche 
strenge Gebundenheit müßte sich, wäre sie einmal eingeführt, 
hier ebenso durchgängig äußern wie in den Gedichten Homers. 
Der epische Stil Goethes ist lockerer. Mit dieser Einschränkung 
aber läßt sich der Begriff der Formel als sinnvoll und aufschluß- 
reich auch für „Hermann und Dorothea“ anwenden ; formelhaft 
ist diese Sprache in hohem Grade. Denn wenngleich die An- 
kündigungen der Reden sich nur in begrenzter Anzahl in ein 
quantitatives Schema einfügen lassen: ein ornamentaler Reiz 
ist an ihnen mehr oder minder fast stets zu spüren. Das Rück- 
grat dieser Wirkung bilden natürlich diejenigen Bindeformeln, 
die mit einem Hexameter genau zusammenfallen. Wohl nicht 
unabsichtlich sind diese einflußreichen ‚„strengeren‘“ Stellen 
am häufigsten gerade im ersten Gesange eingesetzt. Zwar 
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werden sie das Gedicht hindurch stark abgewandelt, man emp- 
fängt aber von Anfang an den Eindurck, daß diese Wandlungen 
eben die Variationen einer — freilich mehr fühlbaren als greif- 
baren — einheitlichen Grundform sind, nämlich eines bestimmten 
Satztyps von halb ‚„gedankenloser‘ tautologischer Umständ- 
lichkeit. Die Kennzeichen dieses Typs, von denen meist schon 
ein einziges genügt, um die Erinnerung an die mitunter fehlenden 
übrigen wachzurufen, sind diese —: eine weich und neutral 
vermittelnde Übergangspartikel; ein einfaches oder synonym 
verdoppeltes Verbum des Sagens; eine mehr oder minder tauto- 
logisch eingefügte nähere Bestimmung der Redeweise oder des 
Inhalts; eine allgemeine Bezeichnung des Redenden im Lichte 
seiner typischen Bedeutung unter den anderen (mitsamt eines 
schmückenden Beiwortes durch Inversion oder durch das zweite 
Subjekt ‚es‘ nachdrücklich ansEnde gerückt). Wie alleFormeln, 
so sind auch diese epischen gewissermaßen pedantisch: sie 
erwähnen Dinge, die man im einzelnen Falle als selbstverständ- 
lich bereits weiß oder voraussetzt. Und so gliedern sie ornamental 
den schwerfälligen Bau des epischen Vortrages; in ihnen über- 
windet die Umständlichkeit der versgebundenen Erzählung 
sich selbst mit eigenen Mitteln. Wenn hier der feine formale 
Reiz des rhythmisch tönenden Ablaufs und der Wiederkehr 
des schon Gehörten die Bedeutung des Inhalts nicht einiger- 
maßen zurückdrängte, würde dieser mehr oder weniger über- 
flüssig, anmaßend, langweilig wirken. 

Die verschiedenen Grade der ornamentalen Bindeformeln 
seien noch näher betrachtet. Daß die „verskongruenten‘“ Ein- 
führungen das Formelhafte am hörbarsten an sich tragen, und 
zwar mehr durch das Schema als durch wörtliche Wiederkehr, 
ist schon gesagt. Doch braucht man nach der Wiederkehr 
einzelner Bestandteile keineswegs lange zu suchen, vor allem: 
die Magie des Hexameters läßt das Schema derart wirken, 
als ob eine wörtliche Wiederholung vorliege. Der eigentliche 
Reiz dieser Formeln liegt in dem Spiel mit Anklängen 
auf einer einzigen durchgängigen Grundlage. Bald blickt sie 
aus der Übergangspartikel hervor, bald aus der Tautologie des 
Verbums, bald aus dem Epitheton ornans. Die Nachstellung 
‚des Subjekts beharrt sogar durch die allermeisten Variationen 
hindurch. 

Im folgenden soll zunächst die Übergangspartikel 
beachtet werden. Wenn am Anfang des fünften Gesanges 
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nach vier Versen, die ganz allgemein die Tatsache und den 
Inhalt eines Gespräches aussagen, der fünfte so lautet: „Aber 
der treffliche Pfarrer versetzte, würdig gesinnt, drauf“, so 
sind genau besehen die zwei am Anfang und am Ende stehenden 
Partikeln — wie auch das besondere Verbum — beide sinnlos: 
denn die so eingeleitete Rede ist zwar tatsächlich eine Antwort, 
wird aber in der Erzählung auch nicht durch den geringsten 
Anflug einer ‚These‘ herausgefordert. Die tatsächlich voraus- 
gehenden Reden, die man sich an die des dritten Gesanges an- 
geschlossen denken muß, sind ja gar nicht mitgeteilt. Trotzdem 
wird es niemals einem Hörer einfallen, die Sinnfrage an jene 
Formel überhaupt zu stellen. Man ist vom ersten Dialoge des 
ersten Gesanges an daran gewöhnt, solche Ausdrücke nicht „ernst 
zu nehmen‘. Die Einsätze ‚Und es versetzte darauf‘, „Aber 
es lächelte drauf“, „Freundlich begann sogleich‘, „Ruhig 
erwiderte drauf‘‘ und ähnliche sind vom Anfang an mit so offen- 
kundiger, hexametergemäßer Verschwendung gebraucht worden, 
daß kein Augenblick ein Zweifel darüber aufkommen konnte, 
wie hier der Rhythmus über ihren Sinn hinwegtanzt. Zwar sind 
nun die Bedeutungsunterschiede nicht vollkommen verwischt — 
in sehr vielen Fällen kann man solche Ausdrücke ganz klar 
aus dem unmittelbaren Zusammenhang begreifen —: aber das 
Gehör ist schon in einer so bestimmten, so eigentümlichen Weise 
vorbereitet worden, daß die betreffenden Worte selbst an den 
scheinbar belanglosesten und harmlosesten Stellen anders als 
gewöhnlich klingen: 
IV, 211, 

„Liebe Mutter, ihr sagt’s! versetzte lebhaft der Sohn drauf“; 
VI, 3ff. 

„Als nun der geistliche Herr den fremden Richter befragte, 

Was die Gemeine gelitten, wie lang sie von Hause vertrieben, 

Sagte der Mann darauf“; 
VI, 206, 

„Ei doch! sagte darauf der Apotheker geschäftig“; 
VII, 44f. 

- „Dann ruhten sie beide, vertraulich 

Auf die Gefäße gelehnt; sie aber sagte zum Freunde.“ 


Dasselbe gilt von den anderen Bestandteilen und Bau- 
mitteln, z. B. eine Wortstellung wie diese: 


V, 54, : 
„Und es sagte der Sohn: Die gebt mir Vater!“ 
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‚ist formelhaft nicht nur durch das phraseologische „‚es‘‘, sondern 
‚mindestens ebenso durch dessen Anklang an die Idealformel. 
:Oder die Tautologie in einigen Fällen -des eeaeanden inneren 
.‚Akkusativs, z. B. 


V, 160f. 
„Er tat so, und sagte die Worte: Steiget, Freunde, nun aus“ 


ist dem Ohre schon geläufig, vor allem aber gleichsam angelehnt 
an verwandte Figuren. Denn die Verba des Sagens werden 
hier überhaupt gern pleonastisch behandelt: 
2, 10, 
„Buhig erwiderte drauf der Sohn mit ernstlichen Worten“; 
2, 82f. 
„Als nun Hermann geendet, da nahm der gesprächige Nachbar 
Gleich das Wort und rief“; 
II, 245, 
„Doch der Vater fuhr auf und sprach die zornigen Worte“; 
V, 240, 
„Sagte behend der Gefährte mit heimlichen Worten ins Ohr ihm.“ 


In den meisten Fällen liegt die Situationsbestimmtheit und der 
‘charakterisierende Wert einer solchen näheren Angabe un- 
bestreitbar vor Augen. Wenn der Apotheker „beinahe ver- 
drießlich‘‘ von der Neugier der Menschen spricht (I, 69), wenn 
er sein Mißtrauen gegen körperliche Reize „bedenklich“ äußert 
(VI, 160) oder sich „geschäftig‘‘ entschuldigt, weil er kein Geld 
in der Tasche hat (VI, 206), wenn er „mit seiner gesprächigen 
Art‘‘ den Worten des Gefährten zuvorkommt (VI, 252) oder am 
Abend mit komischem Selbstbewußtsein den beunruhigten 
Eltern „gelassen‘‘ zuspricht (IX, 15), — so sind diese Ausdrücke 
psychologisch begründet oder sollen sogar ihrerseits motivieren. 
Nicht anders bekennt sich der eben werlobte Hermann zu einem 
Ideale konservativer Entschlossenheit ‚mit edler männlicher 
'Rührung“ (IX, 298), und wenn er das Angebot des Apothekers, 
sich nach Dorothea zu erkundigen, „mit geflügelten Worten“ 
aufnimmt (V, 89), so ist hier sogar eine bei Homer ornamental 
gemeinte Redensart (&rea nregoevra) zu einmalig charakteri- 
sierendem Gebrauch umgebogen worden. Aber mit psycho- 
logischer Erklärung ist es gegenüber derartigen Stellen nicht 
getan. (Vgl. z. B. noch: I, 100, 151, 169; II, 97, 105, 107, 158, 
‚497, 242 ; III, 67; IV, 126; V, 119, 228; VI, 124; VII, 22, 98, 145; 
vIoII, 37, 89; IX, 15, 46, 92). Es wäre ein Mißverständnis, 
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wollte man sie wirklich nur aus der Situation begreifen. Einige 
Fälle würden dann sogar als nahezu rätselhaft erscheinen. 
Der Zusatz „mit Nachdruck“ ist gewiß motiviert, wenn der 
junge Hermann dem furchtsamen Egoismus des Apothekers 
widerspricht (II, 97), aber weit weniger, wenn der Löwenwirt 
vorm Hause sitzend sich über das Wetter freut (I, 44, vgl. auch 
I, 102 und VI, 81). Auch das bei Goethe überhaupt beliebte 
adjektivische Partizipium ‚bedeutend‘ wird hier mit recht 
verschiedener „Bedeutung‘‘ angewandt: Hermanns Vater hat 
auf der Brandstätte sich die Braut ‚‚mit freundlich bedeutenden 
Worten‘, d. h. durch eine Anspielung genommen (II, 146, 
vgl. VII, 189); aber mit demselben Ausdruck wird auch die 
Rede der Mutter unterm Birnbaum gekennzeichnet, als sie 
über Hermanns unerwarteten kriegerischen Entschluß — 
über die „bedeutenden Reden‘! — bis zu Tränen erschrickt: 


IV, 111ff. 
„Da versetzte bedeutend die gute verständige Mutter, 
Stille Tränen vergießend, sie kamen ihr leichtlich ins Auge: 
Sohn, was hat sich in dir verändert und deinem Gemüte‘ usw. 


Und dann wiederum des Vaters widerwilliges, aber wichtiges 
Nachgeben gegenüber den vier anderen: 


V, 1088. 
„Da versetzte der Vater, und tat bedeutend den Mund auf.“ 


Diese Gewichts- und Farbenschwankungen innerhalb 
eines solchen Begriffes sind nur dadurch möglich, daß die Formel 
den Wortsinn gleichsam verschleiert hält. Oder wenn ich es 
noch anders umschreiben darf: die Linie der Formel bleibt im 
Bewußtsein zart und sicher vorgezeichnet, wenn auch die 
einzelnen Fälle sich zwischen beinahe reiner Wiederkehr und 
‚unfaßbar spielender Andeutung hin und her bewegen. Ja es 
begegnet nicht einmal besonders selten, daß sogar auf diese 
Andeutung verzichtet oder der Formel ein kräftig individua- 
lisierender Zusatz angehängt ist: 


VII, 109%. 
„Einen Krug verlangt’ er von ihr, die Bürde zu teilen. 
Laßt ihn, sprach sie; es trägt sich besser die gleichere Last so‘; 
II, 27f. 
„Als mich das Mädchen erblickte, so trat sie den Pferden gelassen 
Näher und sagte zu mir: Nicht immer war es mit uns so“; 
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III, 61, 

„Lächelnd sagte darauf, sobald sie hinweg war, der Vater“; 
VI, 148, 

„Da versetzte der Pfarrer, mit Blicken die Sitzende prüjend.“ 
Dies sind jedoch nicht disziplinlose „Ausnahmen“, sondern Grenz- 
fälle einer stark bewegten, immer vom Hexameter getragenen 
Variation, oder, wenn man will, notwendiger Schutz gegen eine 
‚starr ornamentale Eintönigkeit, die nur bei wirklicher rhap- 
sodischer Praxis und nur bei großartigeren, feierlicheren, 
weniger „psychologischen“ Gegenständen gerechtfertigt wäre!). 


2. Das Epitheton ornans 


Mit der gleichen Beweglichkeit offenbart sich diese 
Spannung zwischen Formel und Situation in dem adjek- 
tivischen oder partizipialen Attribute des Redenden. 
Da das sogenannte Epitheton ornans aber auch weit außerhalb 
der Bindeformel angetroffen wird, beschränke ich mich im 
folgenden nicht länger auf dieses enge Gebiet, obwohl schon 
ganz allein an ihm einige der wesentlichsten Eigenheiten des 
epischen Stiles entwickelt werden können. 

Bei Homer sind die Epitheta mit dem Hauptwort oft derart 
zu einem festen Begriffe verschmolzen, daß im besonderen Falle 
sogar Widersprüche entstehen können: die Hunde z. B. heißen 
„die bellenden Hunde“, auch wenn sie gerade einmal nicht 
bellen?). In „Hermann und Dorothea‘ dagegen sind die Bei- 
wörter dem Augenblicke, dem sie dienen, beweglich angepaßt. 
Die Mutter z. B. ist in dem ruhigen Gespräche, wo sie unterm 
Tore über die verschenkten Kleidungsstücke plaudert, ‚die 
kluge verständige Hausfrau“ (I, 22) ; dreißig Verse später aber, im 
Gegensatz zu den lebhaften Gassen, die „würdige Hausfrau‘ (61); 
‚dann nach etwa vierzig Versen, wie sie um von den Vertriebenen 
zu hören den Pfarrer unterbricht, ‚die ungeduldige Hausfrau“ 
(100, vgl. IX, 7). In allen späteren Fällen ihres Auftretens liegt 
der. Nachdruck auf ihrer Eigenschaft als Mutter. Ihre naiv 


1) Der Grad solcher Formelhaftigkeit ist an den einzelnen Stellen 
weniger von der Länge der so eingeführten Reden abhängig, als von 
dem Variationsbedürfnis, das sich bei häufigem Redewechsel 
einstellt. Vgl. z. B. I, 100 u. 101. 

2) Od. XVI, 4; vgl. Drerup, I, S. 461. 


” 
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lebhafte Erzählung von dem eigenen Verlöbnis wird eingeleitet 
‚durch die Formel: 
‚II, 107, 

„Aber es fiel sogleich die gute Mutter behend ein.“ 
"Mehr und mehr tritt neben der herzlichen Wärme ihr über- 
legenes Verstehen hervor, die zarte Vermittlungskunst ihrer 
Hände: von nun an heißt sie, wenn sie ein Epitheton erhält, 
„die gute verständige Mutter‘ (III, 44; IV, 111, 228) oder 
„die verständige Mutter‘ (IV, 146), einmal auch mit dieser 
"Variation: 
IV, 197, 

„Da antwortete drauf die gute Mutter verständig.“ 
Das Beiwort ‚verständig‘‘ trägt bezeichnenderweise mitunter 
‚auch ihr Sohn Hermann, vor allem aber der Geistliche. Denn 
‚dieser ist ungeachtet seiner kalchasartigen Funktion, die sich 
heimlich schon in der äußeren Ähnlichkeit seiner ersten Ein- 
führung mit der entsprechenden Tliasstelle bekundet (I, 78ff.: 
Il., I, 69£f.), weit sichtbarer, absichtlicher und dadurch auch 
abstrakter als die anderen Gestalten mit Idealzügen des Klassi- 
zismus ausgestattet. Er ist ein „humaner‘“ und nicht eben 
sehr christlicher Theologe, der „das Leben‘ und „die besten 
weltlichen Schriften‘ kennt, — vielseitig und körperfroh, 
optimistisch (in einer Weise die uns heute fremd geworden) 
und trotz seiner Jugend ‚milde‘ lächelnd: in der schlichten 
Sprache der epischen Wertbegriffe Goethes muß er, nachdem 
ihn zunächst einmal die Mutter als „den Prediger‘ angekündigt 
hat, „edel“ und „verständig‘‘ heißen (I, 78). Etwas unbe- 
stimmter wird er manchmal auch der ‚‚treffliche Pfarrer“ 
genannt: da wo er das bürgerlich behagliche Gottvertrauen 
‚des Löwenwirtes bestärkt (I, 185), und wo er die ruhige Lebens- 
form des konservativen Aokerbürgers in Schutz nimmt (V, 5). 
‘Von hier an freilich heißt er, trotz häufigen Auftretens, meist 
schlechthin ‚der Geistliche‘ oder „der geistliche Herr‘, „der 
Pfarrer‘ oder „der Pfarrherr“ ; einmal, bei seiner vorsichtigen 
Nachfrage im Dorfe, „der kluge Pfarrer“ (VI, 172). In der 
erregten. Szene gegen Ende, nimmt Hermann ‚den trefflichen 
Pfarrer beiseite‘ (IX, 65), der dann, durch einen sehr gewagten 
Versuch den Charakter Dorotbeas erprobend, noch einmal 
autoritativ als „der würdige Pfarrer“ ein wenig über die anderen 
emporgehoben wird (IX, 252) und schließlich im Lichte seines 
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.Erfolges als ‚der gute verständige Pfarrherr‘‘ das Bündnis der 
Beiden besiegeit (239). 

Es ist nicht nötig, den Wechsel der Bezeichnungen durch 
gängig an allen Figuren zu verfolgen. So, wie er sich besonders 
deutlich an der des Pfarrers beobachten läßt, dessen personale 
.Hauptwörter aus einem unverkennbaren Streben nach Variation 
im 5. und 6. Gesange beinahe regelmäßig abwechseln, so findet 
man ihn auch an den anderen Gestalten je nach der Häufigkeit 
ihres Auftretens und je nachdem die Sprache Möglichkeiten 
bietet!). Und wenn das personale Hauptwort vorwiegend nur 
variiert sein will, so lassen sich die Epitheta, wie gesagt, noch 
außerdem positiv von der Gelegenheit ihres Gebrauches be- 
stimmen. Des Apothekers Bericht von dem Elend der Flücht- 
linge hat den erregbaren Vater zu Mitleid bewegt; darum heißt 
es nun: 

L, 161, 

„Und es sagte darauf, gerührt, der menschliche Hauswirt.“ 
Wenn Hermann dem Zorne des Vaters ohne Gegenrede ent- 
weicht, ist er der „bescheidene Sohn‘; wenn er sich gegenüber 
der Mutter zusammennimmt, der „treffliche Jüngling‘‘; wenn 
er fein und schamhaft Dorothea den Charakter des Vaters 
enthüllt, der „gute verständige Jüngling“. 

Jedoch mit solchen Hinweisen auf den motivierenden Zu- 
sammenhang sich begnügen, hieße den eigentlichen ästhetischen - 
Sinn der Epitheta verkennen. Ihre Wirkung ist dennoch formel- 
haft. Denn abgesehen davon, daß sie innerhalb der stilisierten 
und beschränkten Variation noch immer mit der wörtlichen. 
Wiederkehr spielen (mehr als unvermeidbar ist), läßt sich die 
'selbstverständliche Häufigkeit, mit der sie auftreten, durch 
keinen Grundsatz einer bloß realistischen oder psychologischen 
Erz&hlungskunst rechtfertigen. Diese Beiwörter sind „über- 
flüssig‘, sie charakterisieren unmittelbar, was schon mittelbar 
gegeben wird. Ihre Eigentümlichkeit liegt darin, daB sie wie 
festliche Wimpel an bestimmten Stellen überhaupt aufgezogen 
‚werden, daß sie sich einfinden wie auf reservierten Plätzen; 
sie sollen nicht aufklären, sondern bestätigen; nicht erweitern, 


i ı) Wenn der Apotheker ein Beiwort erhält, wird er aus me- 
trischen Gründen als „Nachbar“ bezeichnet; denn „Apotheker“ 
kann sowohl wegen des vokalischen Anlauts wie wegen des aufsteigen- 
den Rhythmus auf keine adjektivische Endung folgen. 
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sondern entfalten; nicht motivieren, sondern „schmücken“. 
So dringen sie denn sogar in die Reden selber ein. Die Mutter 
2. B. tröstet ihren Hermann IV, 249: „besonders wird uns der 
würdige Geistliche helfen‘. An einem solchen Falle ist 
nicht mehr zu verkennen, daß der eigentliche Sinn der Bei- 
wörter jenseits des augenblicklichen Zusammenhanges liegt. 
Ich wüßte nicht, wie bei dem Ausgleiten Dorotheas auf den 
Weinbergstufen das Beiwort Hermanns psychologisch zu er- 
klären wäre: 

vIo, 9ı, 

„Eilig streckte gewandt der sinnige Jüngling den Arm aus.“ 
Auch das Lieblingsadjektivum ‚gut‘ zeigt kaum noch einen 
Hauch von unmittelbarer Nötigung, wenn es auf Figuren des 
Hintergrundes angewandt wird: 
vo, ı71, 

„Und sie kniete darauf zur guien Wöchnerin nieder.“ 

Es ist eben ein Stilprinzip des epischen Hexameters, das 
Hauptwort möglichst durch die enge Gesellschaft 
eines Epithetons zu verbreitern und statisch bild- 
haft aufzurichten. Ja selbst wenn irgendein Akt in seiner 
ganzen Einmaligkeit bestimmt sein will, wird doch diese Be- 
stimmung, wie schon einige Beispiele der Akzentzerteilung dar- 
getan haben, gern aus dem Kreise des Adverbiellen oder über- 
haupt Prädikativen in den des Attributs hineingezogen. Ein 
besonders charakteristischer Fall ist der erste Vers des 2. Ge- 
sanges, wo Hermann, obwohl er hier überhaupt zum ersten Male 
persönlich auftritt, sogleich wie selbstverständlich ein Epitheton 
erhält, als ob man ihn daran nur wiederzuerkennen brauchte: 


„Als nun der wohlgebildete Sohn ins Zimmer hereintrat“. 
Oder andere, aber grundsätzlich verwandte Beispiele: 


VII, 43, 

„Laß mich trinken, sagte darauf der heitere Jüngling“; 
VII, 97, 

„Fröhlich hörte der Jüngling des willigen Mädchens Entschließung“ ; 
VII, 164f. 

„Darum lebet nun wohl, geliebte Freundin, und freuet 

Euch des lebendigen Säuglinge, der schon so gesund euch anblickt“ ; 
VIII, 71. j 

„Was du siehst, versetzte darauf der gehaltene Jüngling, 

Das ist unsere Wohnung“; 
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I, 130, 

„Und so zog auf dem staubigen Weg der drängende Zug fort“; 
VI, 28£. 

„So gewannen sie bald, die überwiegenden Franken, 

Erst der Männer Geist mit feurigem munterm Beginnen.“ 


(Vgl. auch I, 112, 211f.; II, 103f.; IV, 78, 251; V, 138, 194, 
206; VI, 95; VII, 129; IX, 102, 120.) Freilich wird auch diese. 
Figur nicht schematisch angewandt; statt ihrer findet sich 
oft auch wieder das Adverb: 


I, 158, 

„Da versetzte sogleich der Vater lebhaft und sagte“; 
VI, 160, 

„Und es sagte darauf der Apotheker bedenklich.“ 


Fälle dagegen, in denen das Adjektivum, sich verselbständigend, 
überhaupt den Platz des Substantivums einnimmt, empfindet 
man entschieden als Ausnahme: 


IX, 108, 
„Eilig trat der Kluge heran und schaute des Mädchens ... .“ 


Die Herrschaft des formelhaften oder schmückenden Bei- 
wortes erstreckt sich weit über das Gebiet der personalen 
Bezeichnungen hinaus. Die ganze eigentümliche Erzähler- 
freude des epischen Hexameters offenbart sich in jenen ebenso 
anschaulichen als stilisierenden Epithetis. Alle Gegenstände 
werden von ihnen liebkost und herangehoben und wesenhaft 
gesteigert. Es eignet ihnen eine unverkennbare Kraft, die Dinge 
wohlgefällig und anerkennend im Licht ihrer schönsten Voll- 
kommenheit oder ihre Idealbilder mit dem Zauber selbst- 
verständlichen Daseins anzuschauen. Wenigstens gegenüber 
gewissen Epithetis im Stile Homers ist man versucht, von einem 
„epischen Optimismus‘ zu sprechen (der freilich meist gerade 
aus dem Kontrast einer elegischen Grundstimmung verstanden 
sein will). Die besondere Kunst solcher Epitheta liegt darin, 
die Idealität dennoch nicht langweilig zu machen. Mit maß- 
vollen typischen Wertbegriffen und reinen Umrissen läutern 
sie die Gegenstände so, wie sie der staunend lächelnde epische 
Hörer selber niemals erfahren hat: die Odyssee kommt ja sogar 
vom Märchen her. Welchen Reiz und Nachdruck gerade die 
schlichteren Wertbegriffe in diesem Stil entfalten, war schon 
an den persönlichen Epithetis zu spüren: „Das gute Mädchen“ 
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(VII, 22), „ein verständiger Jüngling‘ (VII, 162)!), „die treff- 
liche Größe‘ (Dorotheas, VI, 143). Nicht anders erzählt der 
Richter von Dorotheas Kampf mit den Plünderern einfach 
als von einer „schönen Tat‘ (VI, 104). Und mit der gleichen 
episch’kräftigen Einfachheit schmiegt sich das Adjektiv an 
die Gegenstände, von denen diese Menschen umgeben sind: 


Iv, 186ff. 
„Sagt mir, und schauet hinab, wie herrlich liegen die schönen, 
Reichen Gebreite nicht da, und unten Weinberg und Gärten, 
Dort die Scheunen und Ställe, die schöne Reihe der Güter.“ 


Hermanns Pferde tragen „schön versilberte Schnallen“ (V, 136), 
und der rote Latz Dorotheas ist „schön geschnürt‘‘ (V, 170). 
Doch niemals verliert man im echten Epos das leise Bewußtsein 
daß man in einen zeitlosen Phantasieraum entrückt ist. Inner- 
halb der Welt von „Hermann und Dorothea“ freilich brechen 
sich die Strahlen jener optimistischen Idealität in der besonderen 
Sprache landbürgerlicher Besitzesfreude. Es ist nicht nur die 
Lust am farbigen Reichtum der Dinge, die hier die Epitheta 
durchwärmt, sondern insbesondere auch die Lust am Eigentum, 
am geordneten, wohlbehüteten, nutzbringenden Grundstück. 

Von Seiten des Metrums werden die Beiwörter in ganz 
besonderer Weise bestimmt: der Hexameter braucht sie und 
fordert sie heraus und er bevorzugt füglich solche, die seinem 
Grundrhythmus entgegenkommen. Partizipis, daktylische 
Adjektiva, Komparative finden sich, zumal im fünften Fuße, 
mit einer Häufigkeit, die sich keineswegs auf ornamentale 
Tautologien beschränkt und die nun ihrerseits wieder den Stil 
beeinflußt. Aus der Fülle der Beispiele seien einige rohe Gruppen 
zusammengestellt: diejenigen Fälle, bei denen der Stilzwang 
des Hexameters besonders klar zutage liegt. Diese Gruppen 
sind gewiß nur das angehäufte Material für noch genauer durch- 
zuführende Unterscheidungen, und sie greifen sogar hinaus 
über das Gebiet des eigentlichen Epithetons; sie sollen hier 
aber gerade in der Menge der Beispiele und Grenzfälle die sti- 
listische Einheit fühlen lassen. Von den Komparativen z. B. 
wird man fast jeden einzelnen mühelos aus dem logischen Zu- 
sammenhange rechtfertigen können; doch dann gilt es ein- 
zusehen, daß sie einerseits gerade in logischer Hinsicht trotz- 


1) Der Pfarrer nimmt sogar die Zügel der Pferde ‚„‚verständig‘* 
in die Hände: VI, 296.. er 
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dem meist vermeidbar wären und anderseits erst in ihrer 
Häufigkeit, d. h. in der Gesamtheit der. Wirkungen ihre 
eigentümliche Funktion offenbaren. 


Zunächst einfache Partizipie: 


I, 138 „das knarrende Rad“; 195 des Rheines ‚„verbreitetes 
Bett“; 211 die „stampfenden Pferde‘; 212 den „rollenden Wagen“; 
II, 297 ‚‚da versetzte der Sohn bescheiden dem dringenden Vater“; 
IV, 178 „der Eltern von Herzen zu ehrende Wohltat‘‘; 13 „lastende 
Zweige‘; V, 153 „‚grünender Anger‘; 169 „den gewölbeten Busen“; 
186 „das brüllende Vieh‘; V, 209 „die bedeutenden Worte“; 
VI, 235 „mit eilendem Fuhrwerk“ (vgl. II, 62); 124 ‚die wispern- 
den Worte“ (= wispernd); 296 „die schäumenden Rosse“; 308 
„das hallende Tor durch‘; 28 „die überwiegenden Franken“; 
VII, 125 ‚„‚die Krankende‘‘ (IX, 138); VIII, 7 ‚des hohen wanken- 
den Kornes‘; 9 „zum leitenden Freunde‘; 38 „den dunkeinden 
Pfad“; 75 „zur morgenden Ernte‘; IX, 46 „des Todes rührendes 
Bild“; 56 „die liebenden Eltern‘; 60 „mit fliegenden Worten‘; 
112 ‚mit versuchenden Worten“; 175 ‚der rollende Donner“; 
255 „mit hinderndem Einspruch“, 


Die (fester oder lockerer) zusammengesetzten Partieipia 
erfüllen fast stets den 4. und 5. Versfuß: 


I, 195 ‚ein allverhindernder Graben“; II, 119 ‚der reichge- 
sammelten Ernte‘; 248 ‚des wohlbegüterten Mannes‘; III, 28 
„die wohlerneuerte Kirche‘; 30 ‚„Wohlverteilten Kanäle‘; 93 
„Schöngeordneter Muscheln“; IV, 9 ‚die wohlgezimmerten 
Scheunen“; 14 „vom kräftig strotzenden Kohl weg“; 23 ‚‚der 
wohlumzäunete Weinberg‘; 50 ‚‚des herrlich nickenden Kornes“; 
88 „dem alles bedrohenden Unfall‘; V, 34 „der vielbegehrenden 
Städter‘; 137 ‚‚die schönversilberten Schnallen“; 141 ‚‚der 
leichthinziehenden Pferde‘; 149 ‚‚die gartenumgebenen Häuser‘; 
176 ‚„‚die wohlgebildeten Knöchel‘“; VI, 32 ‚‚des vielbedürfenden 
Krieges“; VII, 204 ‚den fernewinkenden Tüchern‘“; IX, 133 
„mit heiß vergossenen Tränen“; 141 ‚in stillverzehrendes Elend“; 
253 „mit freundlich scherzenden Worten“. 


Offensichtlich durch das Metrum bevorzugte Adjektiva: 


III, 20 „zu schmutzigem Saumsal“ (= zu Schmutz und Saumsal); 
IV, 8 die „doppelten Höfe‘ (statt: die beiden Höfe); 79 „die 
goldene Frucht“; 166 „mit würdig bedächtigem Schritte“; 
252 „den wichtigen Vorsatz“ (V, 131); V, 151 „von dem würdigen 
Dunkel erhabener Linden“; VI, 24 „die munteren Bäume der 
Freiheit“; VII, 27 „den ruhigen Dank“; VIII, 91 „der sinnige 
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Jüngling‘“; 81 „das mächtige Korn‘; IX, 34 „die fleißigen 
Stunden“; 218 ‚des ruhigen Brunnens“, 
Insbesondere Adjektiva mit der Ableitungssilbe -lich (natur- 
gemäß dann auch als Adverbia): 


I, 95 ‚„‚des schmerzlichen Übels“; 111 „die schmerzliche Flucht“; 
205 „‚der häuslichen Freuden“ (VI, 147 „ein häusliches Mädchen“); 
II, 10 „mit ernstlichen Worten‘; I, 189 mit „männlichen Ge- 
danken‘ (IX, 298 mit „männlicher Rührung‘‘); V, 240 „mit heim- 
lichen Worten‘; IX, 31 „die bedenklichen Worte‘; 189 ‚die ver- 
drießlichen Worte“; I, 50 „die reichliche Ernte“; IV, 80 „ein reich- 
liches Obst‘; V, 24 ‚mit reichlichen Blüten“; 18 der Gewinn 
ist „reichlich“ gehäuft; V, 145 ‚‚die reinlichen Türme‘; 168 
„die reinlichen Kleider“; 172 „mit reinlicher Anmut“; 158 die 
Quelle quillt ‚‚reinlich‘“ und ist „zu schöpfen bequemlich‘; I, 210 
den ‚fröhlichen Tanz‘; II, 150 ‚der fröhlichen Ehe“; IV, 224 
„fröhliche Zeichen“; III, 24 „das freundliche Mannheim“; VII, 
150 ‚‚meines freundlichen Dienstes‘ (adv. VII, 42); I, 193 des 
Rheines „liebliches Ufer“; VII, 6 „die liebliche Bildung des 
Mädchens‘; 20 „lieblich zu kosten‘; VIII, 29 ‚den lieblichen 
Vollmond“ (in der Rede!); III, 60 „‚der treffliche Sohn‘; VIII, 159 
‚den trefflichen Eltern“; IX, 88 „das treffliche Mädchen‘; VI, 
111 ‚von der löblichen Gleichheit“; 177 „aus löblicher Absicht“; 
IV, 11 „jegliches Wachstums‘; VII, 13 u. 134 „in jeglicher Hand‘“‘; 
VI, 4 „das Bittre der sämtlichen Jahre‘; VI, 312 ‚zum weis- 
lichen Sprunge“ (adv. II, 64; V, 131); IX, 8 u. 252 ‚sorglich‘“ 
= sorgenvoll; IV, 112 u. VI, 164 „leichtlich‘“; IV, 5 „mit trau- 
lichen Worten“ (adv. VII, 44, 53); V, 220 „durch ängstliche 
Tage und Nächte“; VI, 305 ‚die künstliche Wendung“ (statt: 
kunstvolle); VI, 189 „den schrecklichen Tod“; I, 176 u. III, 32 
„seit dem schrecklichen Brande“; II, 173 „die nützliche Gabe“; 
I, 151 ‚‚der menschliche Hauswirt‘; V, 173 „zierliches Eirund‘“ 
(adv. VI, 213); IV, 33 „der köstliche Wein‘; 196 „mit entsetz- 
lichem Weinen“; IX, 241 „vom rundlichen Gliede‘; 286 ‚den 
beweglichen Fuß“; 305 ‚‚die fürchterliche Bewegung‘; VI, 234 
„tröstlich“; VIII, 47 „sittlich“; VI, 219 „peinlich“; V, 176 
„ausdrücklich“. — Ganz besonders VII, 143f. „Das herrliche 
Wasser; Säuerlich war’s und erquicklich.‘‘ — Das Wort „herrlich‘‘ 
begegnet an nicht weniger als 25 Stellen: I, 166, 188; II, 128, 
152; III, 90; IV, 5, 50, 77, 100, 186, 195; V, 99, 192; VI, 16, 156, 
180; VII, 5, 10, 143; VIII, 58, 68, 96; IX, 55, 206, 293. 
Endlich Komparative: 
I, 1608f. 

„Tretet herein in den hinteren Raum, das kühlere Sälchen. 
Nie scheint Sonne dahin, nie dringet wärmere. Luft dort 
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Durch die stärkeren Mauern.“ 

(L, 131; U, 141; IV, 24; V, 137; VL, 7; VII, 12, 37, 111; VIEL 
35, 36, 37, 89; IX, 140, 168, 194.) — Dagegen wird der Komparativ 
vermieden, wenn es der bestimmte Sinn erfordert. — IV, 199 
„Daß dir werde die Nacht zur schönen Hälfte des Lebens“). 


Wie fest nun die epischen Epitheta, selbst in Fällen von 
nachweislicher Einmaligkeit, dem Hauptwort angeheftet sind, 
sei noch an einer besonderen grammatischen Kleinigkeit nach- 


1) Auch die Diminutivformen werden vom Hexameter heraus- 
gefordert, V. Hehn unterschätzt ihre stilisierende Wirkung, wenn 
or sie als „Vossische Kunstgriffe“ abtut. Vgl. I, 160 „Sälchen‘“; 
U, 160 „Mütterchen‘; IV, 245 „Räuschchen“; VII, 38 „Mäuerchen“. 

Ich stelle bei dieser Gelegenheit gleich noch einige andere, aber 
weniger wichtige Gruppen zusammen, die allesamt den silbenhäufenden 
Einfluß des Hexameters erkennen lassen: 

Pleonastische Pronomina: III, 60; VII, 112; IX, 217. 

Ungewöhnlicher Gebrauch des Artikels: I, 5Bif. „die 
Scharen der Männer / Und der Weiber“ (vgl. umgekehrt I, 171 „die 
Gläser des Wirtes und Pfarrers“: statt ‚des Pfarrers“); IV, 179 „zu 
mehren die Hab’ und die Güter“; V, 219 die Not „Treibt den Mann 
und das Weib vom Raume der traulichen Wohnung“; VI, 4 „das 
Bittre der sämtlichen Jahre“; VIII, 4 „Strahlend über das Feld 
die ahnungsvolle Beleuchtung“; VIII, 32 „aus der Brust ein jedes 
Vertrauen“. 

Der substantivische Genitiv anstatt eines Adjektivums: 
J, 128 „voll Sachen keines Gebrauches“; vgl. I, 34 u. II, 78. — Der 
Gen, part. neben einem Verbum: I, 166 „‚Sorgsam brachte die Mutter 
des klaren herrlichen Weines“. 

Ungewöhnliches Auslauts -e (in der damaligen Sprache 
freilich nicht so ungewöhnlich wie heute): I, 185 „milde“ (adv.);' 
II, 69 „manches Getränke“; III, 66 „zurücke‘; IV, 31 „mit Fleiße“; 
250 „„behende“; VI, 73 die „Wehre“. 

Zerdehnung der Verbalformen mit Hilfe des alten ton- 
losen ‚‚e‘“ oder durch das Perfektpräfix in einem Kompositum: Wie 
die Hs. zeigt, sind diese Silben mitunter erst nachträglich eingefügt 
worden: I, 136 auf dem ‚„‚Übergepackten Wagen‘; II, 15 „gepacket‘“; 
II, 172 „gewünscheten“ (Hs.); IV, 60 ‚„irrete‘“; 133 „gestärket‘‘; 
156 „erweichet‘; 206 „wirket“; V, 33 „beschränket‘ (Hs.); 36 „er- 
nähret“; 147 „säumete‘‘; 169 „gewölbeten‘ (Hs.); VI, 162 „erprobet‘“; 
235 „seufzete‘“ (Hs.); VIII, 60 „gesetzet‘‘; 102 „‚gewünschet‘; IX, 43 
„harrete“ (Hs... Man muß dazu freilich wissen, daß Goethe bei 
mormalen  Verbalformen mitunter noch den Apostroph anbringt: 
V, 109 „die Zunge gelös’t“ (IX, 169); VI, 75 „ras’te die Wut“. 

Bteckner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 10 
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gewiesen. Es finden sich nämlich Substantiva, deren Artikel 
mit einer vorausgehenden Präposition ungeachtet eines 
gewichtigen Adjektivums oder Partizipiums zu einem Worte 
verschmolzen ist. Trüge hier das Adjektiv oder Partizip 
wirklich den Akzent einer individuellen örtlichen Charakteristik, 
so wäre diese Verschmelzung streng genomnien nicht am Platze!). 
Hermanns Mutter z. B. „Nahm gleich einige Raupen vom 
kräftig strotzenden Kohl weg‘ (IV, 14). Hier soll nicht 
einfach durch den erfreulichen Zustand des Gartens die Tüchtig- 
keit seiner Pfleger bekundet werden, sondern das Epitheton 
gehört zu dem epischen Begriffe als fester Bestand: in einem 
solchen Epos gibt es gar keinen anderen Kohl als „kräftig 
strotzenden‘, genau so wie „die mutigen Hengste‘ „den reinen 
Hafer‘‘ verzehren. Figuren, deren Eigentum nicht einmal 
im Epos solche Beiwörter verdient, müssen schon unerhört 
verwahrlost sein. 

Die vom Wagen gestürzten Kranken sind „von der Sonne 
verbrannt und erstickt vom wogenden Staube“ (I, 150): 
dieser Staub ist zweifellos durch das Getümmel des Zuges 
aufgewirbelt worden, aber der partizipiale Ausdruck besagt nicht 
eine einmalige Eigentümlichkeit dieses einen Geschehnisses, 
sondern das für epische Gesichtspunkte immer gültige Merkmal 
des „Staubes überhaupt“. Über diese „Allgemeingültigkeit“ 
der epischen Erzählung soll später noch ausführlich gesprochen 
werden; hier begnüge ich mich mit weiteren Beispielen des ein- 
geschmolzenen Artikels: 
vo, 171, 

„Und sie kniete darauf zur guten Wöchnerin nieder‘; 

IX, 240f. 
der Pfarrherr zog dem Vater ,‚‚vom Finger den Trauring, 
(Nicht so leicht; er war vom rundlichen Gliede gehalten)“. 


Dies soll nun freilich nicht heißen, daß jeder Finger so rundlich 
sei; wohl aber ist der typische Körper eines älteren Mannes vor- 
gestellt. Weiter: 


1) Als stileigentümlich ist die Verschmelzung hier wohl 
auch dann noch anzusehen, wenn man sich bewußt ist, daß sie in 
jener Zeit überhaupt sehr unbekümmert angewandt wird. Jean 
Paulz. B. sagt im „Siebenkäs“: „In der Mitternacht .. . sagte Leib- 
geber zum bangen Geliebten“ (Kap. 21); oder „Als Firmian näher 
sm geliebten Grabe das... .. Haupt aufhob“ (Kap, 25). 
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VI, 148if. 
„Aber wenn euch fortan am heißen Tage der Trunk labt, 
Wenn ihr im Schatten der Ruh’ und der reinen Quellen genießet, 


“ 


Dann gedenket auch mein . . .““. 


Auch hier ist es natürlich nicht schlechthin die Eigenschaft 
des Tages, heiß zu sein; aber es wird ein fester Begriff ‚der 
heiße Tag‘‘ vorausgesetzt. Genügen würde, wenn es hieße: 
„an einem heißen Tage‘‘ oder genauer: „an heißen Tagen“. 
Aber der epische Ausdruck von „Hermann und Dorothea“ 
strebt zu formelhaften Wesensbegriffen. Das zeigt sich sogar 
bei nachgestelltem Attribute: 
IV, 14f. 

„Also war sie ans Ende des langen Gartens gekommen, 

Bis zur Laube mit Geisblatt bedeckt.‘‘ 


In realistischer Erzählung wäre dies „zur‘‘ nur dann gerecht- 
fertigt, wenn die Worte ‚mit Geisblatt bedeckt‘ ein formel- 
hafter Name der Laube wären. Hier jedoch gilt — cum grano 
salis —: in jedem anständigen Garten gibt es eine Geisblatt- 
laube. Man könnte vielleicht einwenden, die eigentlichen Gründe 
jener grammatischen Unregelmäßigkeit seien metrische Be- 
dürfnisse. Tatsächlich findet sich eine ganze Reihe ähnlicher 
Beispiele, wo der metrische Einfluß (das Ausscheiden einer 
überzähligen oder störenden Senkung) ziemlich eindeutig vor 
Augen liegt. Schon in dem ersten der angezogenen Verse wäre 
es gar nicht möglich, den Artikel von der Präposition abzulösen; 
denn es geht bereits eine Senkung voraus: „/Rau/pen vom / 
kräftig‘. Dazu andere Stellen: 
VI, 83, 

„Habt ihr doch Böses genug erflitten vom ] wüsten Beginnen!“; 
VI, 112. 


„sie stürmten gefühHos 
Auf die zitternde Schar und /.auf’s hoch/herzige Mädchen“; 
VII, 45, 
„sie aber / sagte zum / Freunde‘; 
VII, 47, 


„ferne vom Ort wo ich erst dich gesehen‘ (hier wäre möglich: 
„fern von dem Ort... .“, aber dann würden acht einsilbige Worte 
aufeinander folgen); 
VII, 53, „und sagte / traulich zum / Mädchen“; 
VII, 9, 
„Und es sagte darauf das / Mädchen zum / leitenden Freunde“; 
10° 
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IX, 74, 
j „Und es wendete sich der Geistliche / gleich zur Gejsellschaft“ ; 
IX, 223, 
„Und es schaute das Mädchen mit tiefer / Rührung zum / Jüng- 


ling“; 
IX, 245, 
„Dieser Jüngling ist tief von der / Liebe zum / Mädchen durch- 
drungen, 


Und das Mädchen gesteht, daß auch ihr der Jüngling erwünscht ist.“ 


Aus dem letzten Beispiel geht besonders deutlich hervor, 
wie die Verschmelzung zu deuten ist. Denn durch den Hinweis 
auf die metrische Bedingtheit kann sie zwar erklärt, aber nicht 
ästhetisch motiviert werden. Der Sinn jener Stellen gründet 
sich auf eine besondere Funktion des bestimmten Artikels, 
so wie sie IX, 246 hervortritt: In einem klaren neuhochdeutschen 
Sprachgebrauch bezeichnet der bestimmte Artikel entweder 
ein Individuum und Einzelexemplar oder einen Allgemein- 
begriff. Als in den „Lehrjahren‘“ Mignon einmal einen geo- 
graphischen Atlas herbeibringt, erklärt der Erzähler: 

„Sie hatte bei dem Pfarrer unterwegs mit großer Verwunderung 

die ersten Landkarten gesehen“ (IV, Kap. 16, W. A. Bd. 22, 8.101). 


Hier ist der Artikel dem Demonstrativpronomen nahe ver- 
wandt. Wenn dagegen Aurelie die Erfahrung aus zahlreichen 
Männerbekanntschaften kritisch-typologisch an Wilhelm vorbei- 
passieren läßt, so hält sich der Ausdruck in einer Schicht all- 
gemeiner Begrifflichkeit: 
„Und wenn Sie denken, daß vom beweglichen Ladendiener und 
dem eingebildeten Kaufmannssohn, bis zum gewandten abwiegen- 
den Weltmann, dem kühnen Soldaten und dem raschen Prinzen, 
alle nach und nach, bei mir vorbei gegangen sind, und jeder 
nach seiner Art seinen Roman anzuknüpfen gedachte; sa werden, 
Sie mir verzeihen, wenn ich mir einbildete, mit meiner Nation 
siemlich bekannt zu sein.“ (U. a. w.;s. W. A. 22, 8. 97£.) 


So ist denn auch das Gasthaus, in dem der junge Hermann ge- 
boren ist, „zum goldenen Löwen‘ benannt. Es gibt aber auch 
Fälle, wo der bestimmte Artikel, zwar mit: generalisierend&m 
Akzent versehen, dennoch auf ein Inidividuelles angewandt 
wird, weil dieses zu dem selbstverständlichsten Be- 
stand eines bestimmten Lebenskreises gehört und 
innerhalb desselben den eigenen Begriff als einziger Vertreter 
darstellt, weil also neben diesem einen Exemplar kein anderes 
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gemeint sein kann. Hier ist der Allgemeinbegriff gleich- 
sam in Selbstverständlichkeit erstarrt. Wir sagen 
also: 1. „Von dem Mädchen fehlt jede Spur‘ (Zeitungs- 
notiz); 2. „Vom Mädchen reißt sich stolz der Knabe“ (Lebens- 
gesetz); 3. „Lassen Sie sich das Tor vom Mädchen auf- 
schließen!“ (d.h. von unserem Mädchen, vom Dienstmädchen). 
In den vorliegenden epischen Beispielen handelt es sich um den 
dritten Typ: das Allgemeine wird im Individuellen geschaut. 
Vielleicht ist es erlaubt, hier von einem „phänomenbewußten“ 
Gebrauch des bestimmten Artikels zu reden. Dies würde be- 
sagen, daß’ der betreffende Gegenstand oder die Handlung 
oder der Mensch als zwar durchaus nicht immer logisch konsti- 
tuierender, aber wesensgemäßer Zug eines umfassenden 
Phänomens erlebt wird. Sicher ist, daß der epische Stil dazu 
neigt, das Einzelne im Lichte seiner Idee und in den erscheinungs- 
echten Formen seiner typischen Bedeutsamkeit aufzufassen. 
Die Szenen von „Hermann und Dorothea“ sind von vornherein 
mit einer Haltung dargeboten, als ob man sagen sollte: gewisse 
Vorgänge des menschlichen Zusammenlebens vollziehen sich 
immer und ewig so wie hier erzählt wird, oder genauer: diese 
Menschen erleben, was immer und ewig solche Menschen in 
solchen Lebensformen erlebt haben ; sie handeln ihrem Geschlecht 
und Alter und Berufe gemäß, sie sind typisch gruppiert.. Der 
bestimmte Artikel leitet daraus sein Recht ab, sich außerge- 
gewöhnlich zu verhalten. Und das Metrum darf die Ver- 
schmelzung ausnutzen. Da solche Wirkungen immer den Stil 
überhaupt beeinflussen, darf man über Fälle der Angleichung 
nicht erstaunt sein. So finden sich Artikel und Präposition 
auch dann einmal verschmolzen, wenn weder ein metrischer 
Anlaß, noch ein deutlich typisierender Sinn zu entdecken ist: 


VIII, 57%. 
„Und es hörte die Frage, die freundliche, gern in dem Schatten 
Hermann, des herrlichen Baums, am Orte, der ihm so lieb war“. 


Endlich seien noch drei Stellen herangezogen, bei denen sich 
die Verschmelzung vollzieht ehe der weitere Satzinhalt, der den 
Ausdruck genauer bestimmen soll, ins Bewußtsein tritt. Es 
sind, wenn man so will, ganz feine Anakoluthe, deren Möglichkeit 
jedenfalls in der einlinig entfaltenden, locker aneinanderreihenden 
und ein wenig improvisierenden Erzählungsweise des epischen 
Hexameters begründet liegt: 
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VII, 18, 
„Sag’, warum kommst du allein zum Quell, der doch so entfernt 
liegt ?“; 
IX, 101f. 


„Freilich tret’ ich nur arm, mit kleinem Bündel ins Haus ein, 

Das mit allem versehn die frohen Bewohner gewiß macht“; 
IX, 232, 

„Und laßt nur mich ins Glück, das neu mir gegönnte, mich finden!“ 


3. Die wörtliche Wiederholung. 


Diese ganze letzte Betrachtung sollte nur von einer anderen 
Seite her das Verhältnis des Epithetons zum Hauptwort be- 
leuchten. Vielleicht ist erst jetzt vollkommen sichtbar, was das 
Epitheton im Aufbau der epischen Formeln bedeutet. Ehe 
aber diese Formelhaftigkeit zuletzt noch an anderen Beispielen 
aufgespürt werde, — an solchen nämlich, wo sie mehr nur zu 
hören und zu ertasten als greifbar zu benennen ist —, sei erst 
die einzige Stelle des Gedichtes, an der sie sich gerade mit der 
ganzen Deutlichkeit einer wörtlichen Wiederholung bekundet, 
näher herangehoben und nach besonderen Funktionen befragt. 
Ich meine die Rede, in der der Apotheker dem Pfarrer angesichts 
des entdeckten Mädchens prüfend und vergleichend und mit 
selbstgefälligem Eifer alle die Merkmale aufzählt, die Hermann 
den beiden Spähern wie eine homerische Prophezeiung mit auf 
den Weg gegeben hat (VI, 137—145 und 169—176). Diese Rede 
charakterisiert sowohl den Apotheker wie Dorothea. Der ge- 
sprächige Mann offenbart sich wieder einmal in seiner ganzen 
naiven Eitelkeit und in der Unruhe seines Mißtrauens, das 
stets handgreifliche Beweise verlangt. Aber da er alle Angaben 
Hermanns bestätigt findet, wird überdies das Bild von Dorotheas 
Eigenart bestätigt, so wie es eben aus diesen Zeichen hervor- 
leuchtet. Vor allem: ihre äußeren Umrisse prägen sich dem 
Hörer ein. Linien, die bereits vor Augen stehen — denn die 
Merkmale zum Suchen sind schon als solche nicht vergessen 
worden — werden mit fast dem gleichen Ausdruck wieder 
nachgezogen. Die Worte sind unverändert, nur an einigen 
Stellen hat sich ganz leise, so wie es eben die neue Situation 
verlangt, ihre grammatische Beziehung verschoben: denn aus 
dem unmittelbaren Vergleiche des Begriffs mit dem Anblick 
des gemeinten Gegenstandes ergibt sich eine andere Haltung 
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als aus der einheitlichen Übersicht der Züge im Gedächtnis. So 
lauteten zwei Verse z.B. erst: 


„Sauber hat sie den Saum des Hemdes zur Krause gefaltet, 
Die ihr das Kinn umgibt, das runde, mit reinlicher Anmut“, 


und nunmehr: 


„Sauber ist der Saum des Hemdes zur Krause gefaltet, 
Und umgibt ihr das Kinn, das runde, mit reinlicher Anmut.“ 


Dazu kommt, daß Dorothea diesmal sitzend gesehen wird, 
während sie dem Jüngling schreitend begegnete. Trotzdem 
ist diese ganze Versfolge ein Fall von höchster Stilisierung. 
Nicht eigentlich der Apotheker wiederholt die Worte Hermanns 
— denn dazu bedürfte es eines Steckbriefes oder eines akro- 
batischen Gedächtnisses —, sondern der epische Hexameter 
selbst. Ein Notmittel des Rhapsoden ist hier zu höchster Kunst 
erhoben. Dem Hörer treten jene feinen Variationen kaum ins 
Bewußtsein, denn er blättert nicht zurück ; sie sollen denn auch 
den Eindruck der wörtlichen Wiederkehr nicht mindern, sondern 
gerade recht ungestört wirken lassen, indem sie diese mit voll- 
endeter Leichtigkeit, unmerklich, an ihrem Platze motivieren 
und vor dem Gefühl eines unpassenden Leerlaufs bewahren. 
Diese Worte fügen sich mühelos in den Zusammenhang und 
klingen doch, als ob sie mit denen Hermanns identisch wären. 
Ihr Reiz liegt eben darin, daß man sie mit beglücktem Lächeln 
„wiedererkennt‘‘, ohne doch auf den Gedanken zu kommen, 
sie könnten durch ihr starres Gepräge die Stileinheit des Werkes 
gefährden. Es ist eine Magie der Form, aber in die Grenzen 
oder Freiheiten dieses Stiles gebannt und gerade durch die 
Einmaligkeit nur um so nachdrücklicher dem Inhalt dienend. 


4. Formelhafte Anklänge 


Das Gefühl des Als ob scheint mir aber noch eigenartiger 
und fast mit einer leisen Schalkheit in den vielen anderen 
Fällen wirksam zu sein, wo der Formelklang sich einem logisch 
sichtbaren Nachweis entzieht. Ich glaube nicht, daß sich dies 
Gefühl nur bei solchen Hörern einfindet, denen die Erinnerung 
an. Voß-Homer im Ohre liegt. Eine Gruppe von formelhaft 
wirkenden Wortfolgen läßt sich noch annähernd umschreiben: 
die unter Humboldts Einfluß schwerer gebildeten ‚„spondeischen“ 
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Schlußtakte. Die rigoristischen Fälle hat Andreas Heusler 
mit Recht getadelt?), z. B.: 
V, 82, 
„welcher ländlich Gewerb mit Bürgergewerb paart“; 
III, 53, 
„Denn ich weiß es, er ist der Güter, die er dereinst erbt, (wert). 


Es gibt aber auch viele Schlüsse, die man nicht beanstanden 
wird, und die dennoch durch künstliche Enklisis, durch die 
starke metrische Abstufung den normalen Sprachakzent ein 
wenig beugen oder jedenfalls schematisieren. Dies tut der 
Hexameter überhaupt — so wie mehr oder minder auch andere 
Verse —, aber im Ausgang besonders hörbar. Und in diesem 
eindrucksvollen Zwange scheint mir eine Wirkung zu liegen, 
die an die mechanische Starrheit der Formel erinnert. Es ist 
entweder ein einsilbiges Wort als letzte Senkungssilbe (oft 
dem Satze ungewöhnlich und überflüssig angelehnt): 

V, 216, 

„Denn was alles geschieht, geht still, wie von selber, den Gang fort‘ ; 
VI, 200, 

„Da versetzte der Pfarrer, und drückt’ ihm das Geld in die 

Hand ein“; 
VII, 180, 

„Diesen nimmt man nur so auf Glück und Zufall ins Haus ein‘; 
IX, 83, 

„Welches Geistes er ist, und ob er sich eigenen Wert fühlt.“ 
(Vgl. IV, 235; VII, 190; VIII, 47; IX, 101), oder eine gewaltsame 
Wortverkürzung?): 

IV, 211, 
„versetzte lebhaft der Sohn drauf‘; 


III, 110, 
„mich schreckte die Fordrung‘“; 


1) Heusler, Deutscher u. antiker Vers., S. 108f. 

%) So wie der Vers oft alte ungebräuchlich gewordene Silben 
wieder hervorreizt, muß er mitunter auch Silben beseitigen. Bei- 
spiele wie „Wandrer‘, „Weibs‘, „Verändrung‘“, „Bräut’gam“, ‚über- 
blieben“, „Ehbett“, „was übrig‘ (statt „etwas übrig“, VI, 46; II, 259) 
bekunden natürlich auch ihrerseits die nivellierende Wirkung des 
Rhythmus, sind aber dem Hexameter nicht vor anderen Versartem 
eigentümlich. : 
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oder ein verbales Kompositum als Kadenz, das meist sogar 
unverkennbar anstatt eines logisch näherliegenden Simplex 
herangezogen ist: 
IV, 224, 

„Darum lasset mich gehn, wohin die Verzweiflung mich antreibt“ 

(statt „treibet‘1); 

u, 710, 

„In das Haus die Braut mit schöner Mitgift hereinführet“ 


(ähnlich dann gleich 173 und 185; vgl. auch IX, 105 und 178). 


Eine andere Gruppe formelähnlicher Stellen sind die bereits 
ausführlich betrachteten pleonastischen Relativsätze und tauto- 
logischen Doppelausdrücke. Ihnen stehen denn auch in der 
Wirkung die Fälle am nächsten, die im folgenden noch kurz 
zu wägen sind, und von denen man in diesem Zusammenhang 
wohl weiter nichts sagen kann als daß sie durch ein eigentümlich 
liches Ineinanderwirken von Ausdruck und Rhythmus formel- 
haft klingen. Sie wirken als ob ihr Wortlaut in diesem Ge- 
dichte schon mehrfach gebört worden sei und mit der Leichtig- 
keit einer geprägten starren Redensart noch mehrfach wieder- 
holt werden könne. Sie wirken in ganz besonderem Grade 
hexametergemäß, als ob sie zur Füllung eines Verses oder 
eines Versteiles — vor allem der Kadenz — schon vorher wartend 
bereit lägen, heiter und kräftig als Geschöpfe des Elementes, 
in dem sie zu „schwimmen“ wissen. Die Beispiele gebe ich in 
losen Gruppen ohne Kommentar: 


I, 165, 

„Und sie gingen dahin und freuten sich alle der Kühlung‘; 
V, 192, 

„Aber keine von allen erschien die herrliche Jungfrau“; 
V, 168, 

„Aber ich geb’ euch noch die Zeichen der reinlichen Kleider“; 
IV, 186, 

„Sagt mir und schauet hinab, wie herrlich... .“; 
IV, 177, 

„Saget uns, was ihr wißt‘“ (statt: „was ihr von ihr wißt‘‘); 
VII, 198, 


„Aber ein’ und die andre der Weiber sagte gebietend“; 
IX, 35, 
„Aber bedenke dir dies‘; 


De u u nn — u u u un 
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insbesondere Kadenzen: 


LI, 12, 
„so wie ich genau nun erzähle“; 
IV, 115, 
„und sagst was deinen Wünschen gemäß ist‘; 
VI, 126, 
„und sehet sie selber mit Augen“; 
IX, 157, 
„Doch mir schmeichelte freilich das Herz (ich will es gestehen)“; 
IV, 114, 
„wie gestern und immer“; 
IV, 158, 
„nicht heut’ und keinen der Tage“; 
V, 61, 
„dieses und jenes“; 
V, 64, 
„nach diesem und jenem“; 
II, 258, 


„J&, ich wäre was anders als Wirt zum Goldenen Löwen“ 
(vgl. I, 21; III, 86); 


IV, 170, 
„mit blindem Beginnen“ (169 „mit grimmigem Wüten‘); 
VI, 29, 
„mit feurigem munterm Beginnen“; 
VI, 61, 
„das frevelhafte Beginnen‘; 
VI, 83, 
„vom wüsten Beginnen“; 
VII, 179, 
„durch falsches Beginnen“ (181 „ein übereiltes Entschließen“); 
IX, 195, 
„dies wunderliche Beginnen‘; 
V, 167, 


„Denn wohl schwerlich ist an Bildung ihr eine vergleichbar‘ 
(vgl. IX, 57); 
VII, 144, 
„Säuerlich war’s und erquicklich, gesund zu trinken den Menschen“ 
(vgl. VII, 20). 
(Weitere Beispiele I, 166; II, 50, 273; IV, 41, 252; V, 181, 157, 
220, 243; VI, 111; VII, 102, 107, 175, 190; VIII, 12; IX, 2474),) 
1) Formeln mit Stab- oder Silbenreim: 


DI, 173 „in Körben und Kasten‘; V, 116 „Trotz und Tränen“; 
V, 211 „weit und breit‘; VII, 122 „klein... fein“. 
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Der gehobene Ausdruck 

Der Einfluß des Verses beschränkt sich nun aber nicht 
nur darauf, die Worte und Sätze rhythmisch zu unterwerfen 
oder in pleonastischer Fülle zu verbreitern oder zu rhapsodisch 
handlichen Formeln auszuhämmern: auch der Gefühlston 
des Ausdrucks wird von ihm überwacht und gelenkt gemäß 
der Einheit eines gehobenen Vortragsstiles. Wie 
überall, wo sich ein Versmaß über die Sprache legt, ist auch 
hier der Ausdruck wählerisch und „poetisch‘‘ (im engeren 
Sinne), — freilich mit dem weiten Spielraum einer echten, 
gegenständlichen epischen Erzählung. Goethes epischer 
Hexameter liegt zwischen der kraftbewußten Lässigkeit des 
Knittelverses und dem überschwenglichen Pathos einer Messiade. 
Mit beiden berührt er sich, aber vom Knittelvers unterscheidet 
ihn das strenge Gleichmaß, von dem Hexameter Klopstocks 
die männlich unlyrische Plastik. Die Sprache von „Hermann 
und Dorothea‘ ist gesteigert und mitunter altertümlich, ohne 
doch ganz den Alltagsausdruck zu meiden, — nennt ehrlich 
hingegeben die einzelnen Dinge bei Namen, ohne doch die 
läuternde Kraft des einheitlichen gebändigten Vortrags ein- 
zubüßen. Aber während die Formeln sich am starrsten geprägt 
gerade in den ersten Gesängen dieses Gedichtes finden (weil 
in diesen die epische Haltung erst begründet und gesichert 
werden muß), steigt die Kurve des beschwingten, festlich 
schimmernden Ausdrucks um so sichtbarer aufwärts, je be- 
deutsamer der Gehalt, je mächtiger der Hintergrund, je erregter 
und wärmer das seelische Erlebnis hervorleuchtet. Es scheint 
mir z. B. kein Zufall, daß Fremdwörter in diesem Gedichte 
zwar nicht selten, aber doch mit abnehmender Häufigkeit 
auftreten und in den letzten drei Gesängen fast überhaupt 
verschwinden. (Daß der Apotheker in IX nur „Nachbar‘ 
heißt, mag freilich Zufall sein.) 
Worte wie „Te Deum“ (I, 201), „Klavier“ (TI, 221, 244, 
270), „Trompete“ (IV, 121), „Standarte‘“ (IV, 27), und vor 
allem „Chaos“ (IX, 274) haben fraglos auch schon für Goethes 
Ohr vornehmen „poetischen“ Selbstwert. Rational technisch 
aber oder unbekümmert realistisch klingen in dieser Sprache 
die folgenden (fast sämtlich in Reden): I, 30, 33 „Kattun“ 
(VI, 133, 175); 30 „‚Flanell“ (II, 55); 36 „Sürtout‘‘, „Pekesche‘; 
37 „Pantoffel“; 58 „Fabriken“; II, 94 „Provisor‘‘; III, 30 
„Kanäle“; 38 „Chaussee“ (auch V, 146, dagegen I, 137 „Hoch- 
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weg‘‘ offenbar als Verdeutschung); 82 „Stuckatur‘‘; 86 „Apo- 
theke‘‘;' 90 „Kaffee; 108 „Offizin“; IV, 122 ‚„Montur“; 
176 ‚Kollegen‘; V, 60 ‚Moment‘; 82 „Devise“; VI, 212 „To- 
back“. — Fast durchweg gemeinsam ist diesen Worten ihre 
Bedeutung als Namen; die betreffenden Gegenstände werden 
ohne Umschweife so bezeichnet wie sie eben in ihrer Welt ge- 
wöhnlich heißen. Dagegen sucht man vergeblich nach jenen 
anderen, abstrakten, recht eigentlich begrifflichen Fremd- 
wörtern, die sich etwa in manchen Dialogen der „Lehrjahre‘ 
finden: 
V. Kap. 6 (W. A. Bd. 22, S. 176): „Sie verderben mir die Imagi- 
nation, rief Aurelie, weg mit Ihrem fetten Hamlet! stellen Sie 
uns ja nicht Ihren wohlbeleibten Prinzen vor! Geben Sie uns 
lieber irgendein Quiproqguo, das uns reizt, das uns rührt. Die 
Intention des Autors liegt uns nicht so nah als unser Vergnügen, 
und wir verlangen einen Reiz, der uns homogen ist.‘ 
Lässig-realistisch wirken auch einige Alltagsausdrücke 
in den Reden: I, 34 „so etwas kriegt man nicht wieder‘; II, 19 
„Schneller hielt ich mich dran‘; VI, 46 „es bleibe was übrig“. 
Es ist eben eine Besonderheit dieser epischen Sprache, 
daß sie solche unmittelbar realistische Elemente in das eigen- 
willige Geflecht einer hochstilisierten, völlig kunstgesetzlichen 
Ausdrucksweise unlösbar und zu neuer Wirkung hineinschlingt. 
Diese Kunstsprache aber ist am augenfälligsten in den soge- 
nannten Homerismen ausgeprägt. Man muß sich freilich 
hüten, die Wortfiguren, die man hierunter versteht, als äußerlich 
aus den homerischen Epen übertragene Zierstücke anzusehen. 
Möglich geworden zwar sind sie nur durch das unwiderstehliche 
Vorbild der Odyssee und Ilias, das sich ja in keiner Formen- 
schicht des Gedichtes ganz verleugnet, — aber das ästhetische 
Recht aller solcher Anklänge gründet sich auf die Kraft, die 
den Geist des homerischen Hexameters in der Tiefe eines schöpfe- 
rischen Erlebnisses neu erzeugte. Es genügt also nicht, fest- 
zustellen, daß Goethe die einzelnen homerischen Redensarten 
oft ohne Bedenken umgebildet oder mitunter sogar falsch über- 
setzt hat: reicheren Aufschluß erhält man, wenn man den Blick 
auf den inneren Stilzusammenhang des Gedichtes selbst 
richtet. Man braucht auch nur ein paar Seiten der „Luise“ 
von Voß dagegen zu halten, um zu erkennen wie maßvoll und 
wie überlegsam Goethe die homerische Ausdrucksweise sich 
angeeignet hat. 
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Daß in IV, 72 „kein Herz im ehernen Busen‘ ein homerisches 
Epitheton zwar übernommen aber offenbar umgedeutet ist, 
mußte schon bei den Beispielen der syntaktischen Einebnung 
erwähnt werden. Homerisch ist daran aber auch jene umständ- 
liche Ausdrucksweise, durch die vermöge einer geradezu mytho- 
logischen Stockwerk- und Schichtenpsychologie das Ich eines 
Aktes oder Entschlusses anschaulich als Organ umschrieben 
oder gar in einKollegium von teils beratenden, teils ausführenden, 
teils verantwortlich entscheidenden Stimmen zerlegt wird. 
Besonders die lange Zwiesprache zwischen Mutter und Sohn 
ist reich an solchen Homerismen oder Anklängen: 

IV, 74, 

„Dem ist kein Sinn in dem Haupte“ (vgl. vorher 72 und dann 761); 
IV, 9b, 

„Ja, mir hat es der Geist gesagt, und im innersten Busen... .“; 
IV, 203, 

„und jetzo sagt es das Herz mir“; 

. 6 Verse später: „denn mir schon sagt es die Seele“; 
IX, 110, 
„Da befahl ihm sein Geist‘ (vgl. Ilias X, 534); 
IV, 103, 
„mir ist im tiefsten Herzen beschlossen“; 
IV, 109f. 

„ob nicht der Ehre Gefühl mir / Auch den Busen belebt‘; 
IV, 130f. 

„so hat in der Brust mir 

Doch sich gebildet ein Herz, das Unrecht hasset und Unbill‘; 
V, 121, 

der Mann, ‚dem ein kluger Sinn in der Brust lebt“; 

(vgl. II, 61, 65; IV, 143, 232; V, 72, 150; VI, 23). Oder zwei 
Anklänge an das gpuyev Eoxos ddovrwv: 
V, 80, 

„Dem schon lange das Wort von der Lippe zu springen bereit war“ ; 
VIII, 30f. ‚Ja, ich schwör’ es, das erstemal ist’s, daß frei mir ein 

solches / Wort die Zunge verläßt!) | 


Daß die formelhafte Umschreibung in allen diesen Fällen 
nicht nur der Anschaulichkeit dienen soll, sondern überhaupt 


!) Der Pfarrer scheint mit seinen Körperteilen sogar wie mit 
Kameraden umzugehen: VI, 304—06; wenigstens scheint mir dieser 
Plural des Fürwortes nicht anders erklärbar: 

„Denn wir waren in Straßburg gewohnt, den Wagen zu lenken.“ 
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aus der Freude des Epikers am breiten gewichtigen Ausdruck 
selbst entspringt, geht deutlicher aus anderen Beispielen hervor, 
wo nicht von Seelenvorgängen sondern von räumlichen Gegen- 
ständen und greifbaren Körpern die Rede ist. Auch dann 
nämlich wird — gleichfalls mit homerischen Anklängen — 
das gemeinte Subjekt in zwei Schichten zerlegt oder seine 
eigentliche Bezeichnung an einen pleonastisch formalhaften 
Begleitbegriff angelehnt: 
IV, 98, 

„Wahrlich, wäre die Kraft der deutschen Jugend beisammen“ 

(‚„ Kraft‘ bezeichnet hier nicht die Auslese, sondern wie ein Epi- 

theton das Wesen; vgl. IV, 51: „die Mutter freut sich des Kornes, 

Das mit goldener Kraft sich im ganzen Felde bewegte‘‘t); j 
v, 14, 

„die rasche Kraft der leichthinziehenden Pferde‘; 
v, 191, 

„Ob sie nicht etwa das Bild des bezeichneten Mädchens erblickten‘“; 
VI, 110, 

„Sie erblickten das Bild der schön erwachsenen Jungfrau‘‘?), 


Immer ist es das Pathos des feierlichen Vortragsstiles, 
was den homerischen oder homergemäßen Ausdruck zwanglos 
hervorlockt. Wenn der Pfarrer dem jungen Hermann entgegen- 
ruft: „Glück dir und dem Weibe der Jugend!‘ (VI, 229), so 
könnte es mit einer leisen Verschiebung des Sinnes auch schlichter 
heißen: Glück dir und dem jungen Weibe! Aber man hat wohl 
mit Recht vermutet, daß jene Redensart nachdrücklich das 
homerische xovgidın dAoxog wiedergeben soll (wenn nicht an 
Sprüche Salom. V, 18 gedacht ist)®). Ähnlich heißt es II, 154: 


3) Vgl.IV, 79 „die goldene Frucht‘. „Golden“ ist als Epitheton 
homerisch, aber auch sonst bei Goethe schon immer beliebt: in dem 
Gedichte „Adler und Taube“: „über goldnen Sand‘; oder in „Auf 
dem See‘ von 1775: „Goldne Träume, kommt ihr wieder? / Weg, 
du Traum! So Gold du bist‘; Iphig. v. 1721: „Als Tantalus vom 
goldnen Stuhle fiel.“ 

2) Vgl. VII, 132 ,‚Jenen geretteten Mädchen, den schönen Bildern 
der Unschuld“; oder „Bildung“ im Sinne von „Gestalt“: VII, 6 
„die liebliche Bildung des Mädchens“, ebenso V, 167; IX, 57. 

3) Über die Anklänge an die Lutherbibel vgl. V. Hehn, Ge- 
danken über Goethe S. 398. Heute pflegt man xovoıdın als die Adlige, 
Ebenbürtige, Gebietende zu übersetzen; vgl. Cholevius S. 199. 
Eine ganze Reihe von homerischen Beziehungen aus „H. u. D.“ hat 
Lücke zusammengestellt: Goethe und Homer, 1884, S. 31. 
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„es haben die ersten Zeiten der wilden Zerstörung den 
Sohn mir der Jugend gegeben“. 


Homerische Farbe tragen dann auch Ausdrücke wie V, 14 
„der Sterblichen Schicksal‘ (ßeoror), IV, 73 und V, 16 „um- 
getrieben‘‘ (noAvrgonos), oder VII, 127 die Zahl Zwanzig in 
generellem Gebrauch!), oder IV, 160 ‚die mich erzeugten‘ für 
„meine Eltern‘. 

Ein Stil nun, der sich solche Homerismen erlauben darf, 
neigt — wie gesagt — zu veredelndem steigerndem Ausdruck 
überhaupt. Und wo nur irgend die Rede aus der Situation her 
den Stimmklang hebt und beschwingt, darf sich jene Neigung aus- 
leben. Statt von Rekruten wird von „Streitenden‘ gesprochen 
(IV, 80), statt von Soldaten von „Kriegern“ (IV, 107), statt 
von Heimatlosigkeit und Fremde nach altem Sprachgebrauch 
vom „Elend“ (V, 99). Seine Felder nennt Hermann die ‚reichen 
Gebreite‘‘ (IV, 187), die Ackergeräte heißen ‚des Feldbaus 
friedliche Rüstung‘ (VI, 72), ein persönliches Eigentum „die 
Güter“ (VI, 57 u. 59, auch IV, 183), der Herr eines Hofes „der 
tätige Freie‘ (IX, 120), und beinahe metaphorisch wirkt es, 
wenn der Erzähler die beiden ausgesandten Freunde des Hauses 
als „Späher‘ bezeichnet (V, 190, 240 ; beide Maleim Versschluß !). 
Die Franzosen tragen das ganze Gedicht hindurch den Stammes- 
namen der „Franken“ (I, 194; VI, 21, 28, 53; VII, 42), besonders 
wirksam im generellen Singular: „Und der Franke floh“ 
(vgl. IX, 305 „Nicht dem Deutschen geziemt es‘). 

Diesen Singular, aus dem die Idee eines Begriffes besonders 
allgemeingültig oder besonders aufrecht hervorleuchten soll, 
gebraucht die gehobene Sprache des Goetheschen Epos mit 
Vorliebe: 


I, 72, 
„Läuft doch jeder, die Flamme zu sehn, die verderblich empor- 
schlägt‘; 
I, 137%. 
„nach dem Rande des Hochwegs / Irrte das knarrende Rad“; 
II, 47, 
„ein Bündel, sogleich es der nackten Notdurft zu reichen‘; 
I, 212, 


„Und um die, halbseiden, im Sommer das Läppchen herumhängt‘; 


3) Cholevius, 8. 213f. 
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VI, 68£. 
„Alles ergriff die Waffen, geloekt von der Eile dee Flüchtlings, 
Und: vom blassen Gesicht und scheu unsicheren Blicke“; 
VI, 248£. 
„und die wackere Hand hat | Eingeschlagen und schon dem Glück- 
lichen Treue versprochen“; 


VI, 310, 
„Mitten durch Scharen des Volks, das mit Spazieren den Tag 
lebt‘; 
VIII, 47, 


„und hielten sittlich den Tag aus“. 


Diesen Fällen stehen in der Wirkung andere nahe, wo ein 
schlichtes nominales Kompositum entweder auseinander- 
gezogen (und somit in die alte Umschreibung des Begriffes 
zurückverwandelt) oder überhaupt durch eine neue Umschrei- 
schreibung verdrängt wird: VI, 297 „den Sitz des Führers“ 
(Führersitz, Bock); 314 „die Wolke des Staubes“ (Staub- 
wolke); VII, 157 „diese Hülle des Kinds‘‘ (Kinderwäsche, 
oder: die Wäsche für unser Kind); IX, 113 „O Mädchen des 
Auslands“ ; auch VII, 68 „Sah die Stärke des Arms“ (statt: 
deiner Arme!). 

Unter jenem Gesichtspunkte der rhythmisch getragenen 
und angeregten, gleichsam nachtwandlerisch ausgreifenden 
epischen Sprache läßt sich vor allem noch eine große Gruppe 
von Worten zusammenstellen, die in diesem Gedicht eine un- 
gewöhnliche syntaktische Kraft entfalten, indem sie in eine 
neue, nachbarliche Bedeutung einbiegen oder auf stützende, 
richtunggebende, abgrenzende Begleitworte und Kompositionen 
mehr oder minder kühn verzichten. 

Verbum: 
II, 62, 
„Ob ich mit eilenden Rossen das Dorf erreichte‘ (ob ich... . bis 


bis an das Dorf fahren sollte); 
II, 15öf. ’ 


„daß du mit reinem Vertrauen / Auch ein Mädchen dir denkst‘; 
II, 177, 

„Und der Vater sondert im Pulte das seltene Goldstück‘“'; 
IV, 132, r 

„Und ich verstehe recht gut, die weltlichen Dinge zu sondern“; 
V, 88, 

„ich weiß die Worte zu schätzen‘ (abzuschätzen); 

vgl. V, 200 „wenn auch nicht jeder die Handlungen abmißt“; 
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IV, 35, 
„und den Most in die Fässer versammeli‘; 
IV, 122, 
„Nicht begehrst du zu scheinen in der Montur vor den Mädchen‘; 
IV, 234, " 
„so entschieden er auch die Arme versagt hat“ (ein armes Mädchen 
abgelehnt hat); 
V, 35, 
„wenig vermögend‘“ (mit geringen Mitteln); 
V, 190, 
„die gesendeten Späher‘ (ausgesandten); 
V, 229. 
„den seltensten Zeiten, / Die die Geschichte bemerkt“ (vermerkt 
oder sehen läßt); 
VI, 28, 
„So gewannen sie bald, die überwiegenden Franken“ (weil sie 
uns überwogen); 
VI, 131, 
„und jener deuiete listig‘“ (deutete nach dem Apfelbaum, wies 
mit der Hand hinüber); 
VI, 165, 
„Wie du es habest mit ihm“ (wie du mit ihm stehst); 
VI, 296, 
„die schäumenden Rosse beherrschend“ ; 
VI, 304, 
„denn geschickt ist die Hand schon lange, den Zügel zu führen‘; 
VI, 310, 
„das mit Spazieren den Tag lebt“ (dahinlebt, verlebt); 
VII, 152, 
„Was ihr mir Gutes erzeigt, erkenn’ ich durch’s künftige Leben“; 
VD, 187, 
„Manches bringend und ihr die bessere Wohnung verkündend‘; 
vII, 71, i 
„versetzte darauf der gehaltene Jüngling‘“ (IX, 109 „mit ge 


haltenem Schmerz‘‘); 
IX, 46f. 


„Des Todes rührendes Bild sieht, / Nicht als Schrecken dem 
Weisen ...“; 

IX, 188, 

„Aber der Vater stand mit Widerwillen dagegen‘ (stand in ab- 

lehnender Haltung); 

IX, 247, 

„Also verlob’ ich euch hier und segn’ euch künftigen Zeiten‘. 

Steokner Der epische Stil von Hermann und Dorothea, 11 
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Hilfsverbum: 

II, 40, 

„Wär’ euch irgend von Leinwand nur was Entbehrliches‘‘; 
IL, 61, 

„denn Zwiespalt war mir im Herzen‘; 
IV, 93, 

„Aber wär’ ich nicht besser, zu widerstehen da vorne‘ (wär’ es 

nicht besser wenn ich... .); 

V, 1938. 

„Da war um die Wagen / Streit der drohenden Männer“; 
VII, 73, 

„Und dies Fenster dort ist meines Zimmers im Dache‘“; 
IX, 64, 

„wie sehr sie verdient, euch näher zu werden“. 


Nomen: 
II, 33, 
„Liegt die erst entbundene Frau des reichen Besitzers‘ (unseres 
Gutsherren); 
V, 14, 
„Denn die Tage sind kurz, und beschränkt der Sterblichen Schick- 
sal“ (die Reihe der Tage ist kurz); 


V, 168, 

„die Zeichen der reinlichen Kleider‘ (die Kennzeichen); 
VIII, 47, 

„und hielten sittlich den Tag aus“; 
IX, 102, 


das Haus, „Das mit allem versehn die frohen Bewohner gewiß 
macht‘ (Die Gewißheit guter Zukunft gibt). 
Partikel: 
N, 33, 
„die erst entbundene Frau‘; 
IX, 8, 
„das sorglich erst sie verlassen‘ (eben erst; vgl. IX, 160: 
„nun seh’ ich zuerst die Gefahren‘: erst; dazu IX, 167: 
„Daß er sich brächte zunächst die Braut zum Hause geführet‘: 
demnächst, nächstens). 


An einigen dieser Beispiele ist ganz deutlich zu spüren, 
wie der Ausdruck ganz unmittelbar aus der Bewegung des 
Verses geboren und gleich den Gebärden eines improvisierten 
Tanzes einlinig und unwiderruflich in die rhythmische Kurve 
hineingerissen wird, als ob er, beinahe zufällig den Augen sich 
darbietend oder dem Gehöre „eingegeben“, nun auch ohne 
langes Besinnen ergriffen werden müsse. Denn dies ist ja die 
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Eigenart des streng rhythmischen Vortrags, daß er den Aufent- 
halt einer zögernden Überlegung nur in ganz engen Zeitgrenzen 
gestattet und selbst bei langsamer Gangart doch unaufhaltsam 
dynamisch weiterstrebt. Von jener „begeisterten‘‘ Im- 
provisation des Rhapsoden unterscheidet sich die Haltung des 
Dichters, der sein Werk niederschreibt, nur dem Grade nach; 
der epische Dichter ist immer irgendwie Rhapsode und immer — 
unter dem erregenden, belebenden, weiter treibenden Banne 
seines Verses — angewiesen auf den Ausdruck, den ihm die 
„Muse“ eingibt und den er sich mit einmaligem Glücks- 
griff geistesgegenwärtig aneignet. Dies ist der Sinn jener 
„Kühnheit‘ der diehterischen Redeweise. Kunstvoll und fein 
berechnend mag der Epiker seine Gesänge durchgestalten: 
sein Stil trägt den Stempel des Vortrags und sein Ausdruck — 
gleich fern von der abwägenden Sorgsamkeit des intimen Be- 
richtes wie von der bakchantischen Todesverachtung einer 
Rhapsodie — ist Wurf und Wagnis einer zwar zuchtvollen, 
aber dennoch unaufhaltsam großen Bewegung. 
Nur so sind Sätze wie diese ästhetisch zu begreifen: 
v, 198, 
„Aber keine von allen erschien die herrliche Jungfrau‘ (halber 
Konstruktionswechsel); 
VII, 15, 
„er sprach zu seiner Verwunderten also“ (vgl. IV, 159); 
I, 58 
„Mancher Fabriken befliß man sich da“; 
II, 164#. 
„O, wie glücklich ist der, dem Vater und Mutter das Haus schon 
Wohl bestellt übergeben, und der mit Gedeihen es ausziert‘‘; 
III, 46, 
; „So wird am wenigsten dir dein Wunsch des Quten erfüllet‘‘; 
IV, 145, 
„wenn sich nicht alle zum Ganzen bestreben‘ ; 
v, 212, 
die Erde, die „die erwünschten Gaben in Jahren und Monden 
. erneuert‘ (vgl. VI, 35); 
VIII, 20, 
„Daß du zuvörderst dich nach dem Sinne der Eltern befragest‘‘ 
(daß du fragest, dich erkundigst; vgl. auch IX, 35). 


Schließlich seien noch überhaupt ein paar Beispiele des 
gehobenen Ausdrucks angeschlossen. Hermann ist ‚mit eilenden 
Rossen‘‘ gefahren (II, 62, vgl. VI, 235), oder sieht das Korn 
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„den Garben entgegen sich neigen‘ (IV, 79, vgl. VIII, 75), 
oder gesteht seiner Mutter: ‚ich entbehre der Gattin‘ (IV, 196, 
vgl. VI, 204). Ferner: VI, 204 ‚in fremden Landen‘‘; VIII, 56 
„Schatten dunkler Nächte‘ ; oder IX, 123 der alte Gen. sing. 
„der Frauen‘; oder VIII, 80 „Und so standen sie auf und 
wandelten nieder, das Feld hin‘ (aus metrischen Gründen 
statt „stiegen nieder‘); oder nach einer bedeutungsvollen Frage 
ein bedeutungsvolles Ja, dessen Vorbild unverkennbar ist: 
wv, aıı, 

„Liebe Mutter, ihr sagt’s! versetzte lebhaft der Sohn drauf.“ 


Hier müssen, als Züge eines gesteigerten Sprachstils, wohl 
auch einige ungewöhnliche perfektive Praeterita erwähnt 
werden (das Perfekt erscheint durch das Hilfsverbum oft als 
zu umständlich): 

I, Hff. 

„In der Jugend ist ihm ein froher Gefährte der Leichtsinn, 

Der die Gefahr ihm verbirgt, und heilsam geschwinde die Spuren 

Tilget des schmerzlichen Übels, sobald es nur irgend vorbeizog"; 
IV, 159ff. 

„und niemand 

Schien mir klüger zu sein und weiser, als die mich erzeugten, 

Und mit Ernst mir in dunkeler Zeit der Kindheit geboten“; 
IV, 245df. 

„Milder ist er fürwahr, ich weiß, wenn das Räuschchen vorbei ist, 

Und er das Unrecht fühlt, das er andern lebhaft erzeigte‘ ; 

V, 53, 

in der Bitte der Mutter an den Vater, kurz nach ihrer Zwieeprach 

mit Hermann im Garten: 

„Gib sie ihm; oder er bleibt, so schwur er, im ledigen Stande.‘ 


IV. Kapitel 


Die Darstellung 


A. Der Umriß der Handlung 


Um nunmehr von der Schicht des Sprachgefüges in die 
der eigentlichen Darstellung vorzudringen, wird es nötig, die 
Umrisse der dargestellten Handlung knapp zu skizzieren: der 
Handlung zwar im Blickpunkte der neun Gesänge, sonst aber 
gerade noch ohne Rücksicht auf die Art, wie sie in ihnen er- 
zählt wird. 

I. Gesang: Voraussetzungen. — In einer sommerlichen Sonntag- 
mittagsstunde sitzt der Löwenwirt Zwiesprach haltend mit seiner 
Frau vorm Hause, indes ihr Sohn Hermann und die anderen 
Einwohner des Städtchens ausgezogen sind, den Haufen der 
Flüchtlinge zu sehen, die der Sturm der Revolution über den 
. Rhein getrieben hat. Während das Paar noch behaglich von den 
Liebesgaben, die die Mutter dem Sohne im Wagen mitgegeben, 
und vom Erntewetter plaudert, strömt das Volk in die Straßen 
zurück. Der Pfarrer und der Nachbar Apotheker treten heran, 
beide nachdenklich über das Geschaute und über die Neugierde 
der Menschen. Erst auf Bitten der Hausfrau erzählt der Apo- 
theker von den Bildern des Auswandererelends. Der Wirt ist 
gerührt, bittet aber, um die trüben Gedanken zu verscheuchen, 
die Freunde zu einem Glase Wein in das kühlere Sälchen, wo 
er mit einem soliden Gottvertrauen, das der Pfarrer bestärkt, zu- 
versichtlich den Frieden in Aussicht stellt. Es ist sein Herzens- 
wunsch, daß dann auch Hermann, der im Hause so tätige, aber 
nach außen so schüchterne Jüngling, sich endlich mit einer Braut 
vor den Altar stelle. Gerade bei diesen Worten hören die Sitzenden 
den Wagen des Sohnes unter den Torweg rollen. 


II. Gesang: Erste Spuren eines neuen seelischen Ereignisses; 
Spannung zwischen Vater und Sohn. — Hermann tritt 
.ein, dem Pfarrer sogleich erkennbar als innerlich verwandelt, 
und berichtet von seiner Verspätung, die ihn statt auf den ganzen 
Zug nur auf ein nachfahrendes Ochsengespann treffen ließ; 
das herrliche Mädchen, das die gewaltigen Tiere lenkte und ihn 
um Gaben für eine gerettete Wöchnerin bat, hat ihm offen- 
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II. 


IV. 


V, 


sichtlich Eindruck gemacht. Kleinlich egoistische Worte des 
Apothekers, der sich angesichts solcher Zeitläufte seiner Ehelosig- 
keit freut, fordern den Jüngling zu kräftigem Widerspruch heraus, 
sodaß die erfreuten Eltern ihn gleich zum Heiraten ermuntern: 
die Mutter durch Erzählung des großen Stadtbrandes, der den 
Vater nicht abgehalten habe, sich mit ihr zu verloben, der Vater 
durch den Wunsch einer begüterten Schwiegertochter. Doch 
einem bestimmten Vorschlage, den er hinzufügt, setzt Hermann 
ein begründetes Nein entgegen, bescheiden vor dem väterlichen 
Scheltwort das Zimmer verlassend. 


Gesang: Kritik der hemmenden Autorität. — Aufgeregt 
und selbstbewußt entwickelt der Vater den anderen seine fort- 
sehrittlichen Grundsätze, wird aber wegen seines pädagogischen 
Ungeschicks von der Mutter getadelt, die nun dem Sohne nacheilt, 
indes die Männer sich weiter unterhalten (der Vater den erhaltenen 
Vorwurf unsicher abwehrend, der Apotheker das Problem ver- 
&äußerlichend durch Klagen über die Kostspieligkeit einer fort- 
schrittlichen Lebenshaltung). 


Gesang: Aufschluß über das seelische Ereignis und 
Aufstellung des Zieles; Bündnis zwischen Mutter 
und Sohn. — Nachdem die Mutter ihren Hermann durch das 
ganze Grundstück hindurch vergeblich gesucht hat, findet sie 
ihn endlich draußen am Feldrain unter dem Birnbaum sitzend. 
Seine verzweifelten Bekenntnisse, mit denen er ihrem innigen 
Forschen anfangs ausweicht, lassen doch seine innere Wandlung 
mehr und mehr erraten, bis ihm die Mutter schließlich zart helfend 
das Geständnis seiner Liebe zu der Fremden abnötigt und ihn 
tröstet. 

Gesang: Umstimmung des Vaters, Anstalten das Ziel 
zu prüfen. — Dem ruhigen Rate des Pfarrers, dem Vorschlage 
des Apothekers und der Bitte des Sohnes sich fügend, willigt 
der Vater darein, daß die zwei Hausfreunde sich nach dem Mädchen 
erkundigen. Von Hermann bis zum Lindenbrunnen gefahren, 
gehen die beiden in das Dorf, wo der Flüchtlingszug rastet. In dem 
Getümmel der Leute lernen sie die achtunggebietende Persön- 
lichkeit des alten Richters kennen, 


. Gesang: Eindeutige Billigung und Rechtfertigung des 


Zieles (im Rahmen der überindividuellen geschicht- 
lichen Welt), aber Gefährdung des Unternehmens 
durch Hemmnisse des Zielsetzenden selbst. — Dem 
fragenden Pfarrer erzählt der Richter von den Revolutions- 
erlebnissen seiner Gemeinde, zuletzt insbesondere von der tapferen 
Tat einer Jungfrau. Der Apotheker hat indessen auf Grund 
von Hermanns Angaben das gesuchte Mädchen gefunden. Sie 
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mit Wohlgefallen von weitem beobachtend, werden die beiden 
Freunde von dem Richter aufgeklärt, daß eben dieses: das tspfere 
Mädchen ist, von dem er eben erzählt hat. Hocherfreut eilen 
die beiden wit der guten Botschaft zu Hermann, der noch am 
Lindenbrunnen wartet. Aber in der Stunde der Einsamkeit 
haben sich auf den Jüngling Zweifel und Sorge niedergesenkt: 
zwar ganz und gar nicht über des Mädchens Charakter, aber 
über die Aussiohten der geplanten Werbung. Verdüstert schickt 
er die Freunde mit dem Wagen heim. 


VIl.Gesang: Bedeutsam unerwartetes Näherkommen des 
Zieles, trotzdem Umweg über ein Scheinziel wegen 
vermeintlicher Gefahr des Mißlingens. — Plötzlich 
sieht Hermann Dorothea wie aus einer Vision auf sich zuschreiten. 
Sie kommt mit zwei Krügen, von diesem Brunnen reines Wasser 
zu schöpfen. Freundlich gibt sie dem Jüngling, der sie bittet, 
zu trinken. Wie sie ihn befragt, wagt er kein offenes Geständnis: 
er sei hierher geeilt, sie für den Haushalt der Mutter zu dingen. 
Da sie unbedenklich zusagt, begleitet er sie noch zu den Ihren, 
damit sie dort Abschied nehme, und sieht mit Augen, wie sie 
von diesen Menschen geliebt ist. 


VIII. Gesang: Erschwertes Festhalten am Scheinziel bei greif- 
barer Nähe des wahren Zieles. — Nachdenklich schreitet 
das Paar zurück nach dem Städtchen, indes Gewitterwolken 
die abendliche Sonne halb verhüllen. Klug und fein erkundigt 
Dorothea sich nach Hermanns Eltern, zart und warm gibt er ihr 
Bescheid. Das entscheidende Wort aber bleibt ungesprochen. 
Unter dem Birnbaum machen sie Rast, nach der mondbeschienenen 
Stadt und nach Hermanns heimatlichem Hofe von der gleichen 
Bank hinabschauend, auf der Hermann heute schon einmal 
mit der Mutter saß. Voll verhaltener Spannung schreiten sie 
am Feld entlang, hinab zum Weinberg. Das Gewitter rückt näher 
und verhüllt den Mond. Plötzlich verfehlt Dorothea mit knicken- 
dem Fuße eine Stufe des unbekannten Steiges, die ganze Last 
ihres warmen Körpers an des Jünglings Brust und Schulter 
lehnend. Doch dieser steht ernst in gebändigter Haltung, und 
das Mädchen verhehlt den Schmerz mit einem Scherzwort über 
das böse Vorzeichen. 


IX. Gesang: Infolge der Undürchführbarkeit des Schein- 
unternehmens schmerzhafte Verwirrung, dann aber 
Klärung und Gelingen. — Nach peinlichem Warten der 
Eltern und der beiden Freunde tritt das Paar ins Zimmer. Wäh- 
nend, Hermann habe sich der Jungfrau verlobt, begrüßt der Vater 
sie behaglich als Schwiegertochter. Der Pfarrer aber, den Hermann 
hastig aufklärt, treibt unerwartet die schon so tief Verletate 
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mit strengen prüfenden Worten zu offenster Enthüllung ihres 
Innern: ihre Liebe zu Hermann rückhaltlos .eingestehend, wendet 
sie sich mit leidenschaftlicher Scham zur Tür, um durch die Nacht 
zurückzukehren. Doch jetzt braucht Hermann dem Mädchen 
nur den Hergang aufzuklären und die verschwiegenen Wünsche 
»Suszusprechen, um es als Braut zu umfangen. Der Pfarrer be- 
siegelt die Verlobung, die beiden Liebenden aber lenken ihre Blicke 
noch einmal auf den großen Hintergrund des Zeitalters, dessen 
Schicksal such ihre Schicksale mit umschließt und vor allem 
den Jüngling zu klarer Entscheidung nötigt. Dorothea ist ge 
borgen, Hermann sichtbar zum Manne gereift. 


B. Die dramatischen Elemente 


Schon diese bloße Übersicht der Gesänge läßt vermuten, 
daß die ganze Erzählung auf greifbaren lebendigen Situationen 
steht. Tatsächlich erweist sich bei näherem Prüfen das Ge- 
schehen als durchweg szenisch geschaut. Goethe selbst 
hat das dramatische Element des Werkes darin gesehen, „daß 
es nicht außer sich wirkende, sondern nach innen geführte 
Menschen darstellt‘ (23. Dez. 1797 an Schiller). Genauer ist diese 
„Hinneigung zur Tragödie‘‘ in der Antwort Schillers formu- 
liert: „Das Herz ist inniger und ernstlicher beschäftigt, es ist 
mehr pathologisches Interesse als inhaltliche Gleichgültigkeit 
darin. So ist auch die Enge des Schauplatzes, die Sparsamkeit 
der Figuren, der kurze Ablauf der Handlung der Tragödie 
zugehörig. Umgekehrt schlägt ihre „Iphigenie‘‘ offenbar in 
das epische Feld hinüber .. .‘‘ (26. Dez.1797). In „Hermann und 
Dorothea‘ sind ausgedehnte Lebensschicksale in eine einzige 
Krisis zusammengedrängt; wer das Gedicht als Telemachie 
bezeichnet, hat gerade diese dramatische Grundlage der Fabel 
im Auge. Dramatisch ist das Vorwiegen des Gespräches als 
solchen, d. h. nicht seine besondere Form, aber seine szenische 
Funktion, durch die es die Handlung trägt und entfaltet und 
vorwärtstreibt, die Personen charakterisiert und die Örtlichkeit 
perspektivisch aufschließt. Dramatisch ist die Vermeidung deg 
bloß Zufälligen als entscheidenden Faktors, — denn daß 
Hermann dem Ochsengespann begegnet, ist erst der Ausgangs- 
punkt der Handlung, und das Zusammentreffen am Brunnen 
bedeutet doch nicht die ausschließliche Möglichkeit eines 
Wiedersehens; Hermann war entschlossen, das Mädchen im 
Dorfe zu suchen. Dramatisch sind endlich auch jene „Effekte“ 
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(um das altmodische Wort zu gebrauchen), durch die eine jede 
Bühne ihre räumliche Begrenztheit zu positivem Stil empor- 
heben muß: die wirkungsvolle Motivierung neuer Szenen, die 
zwanglose, aber wohlberechnete steigernde Vorbereitung des 
unmittelbar Bevorstehenden durch Kontrast oder Anklang, 
das heimliche Hinzielen auf einen Gegenstand, der dann, durch 
ein plötzliches Ereignis enthüllt und erfüllt, eben auf das Voraus- 
gehende einen überraschenden Sinn zurückstrahlt. Diese 
Effekte finden sich wohl in aller Epik, aber eigentlich zu Hause 
sind sie in dem besonderen Pathos der Bühne, wo sie, ver- 
zichtend auf alle unverhohlenen Winke und Hinweise eines 
Erzählers, als natürlicher Rhythmus der Ereignisse selbst 
erscheinen. Wenn nämlich bedeutsame, entwicklungsschwere 
Geschehnisse ohne die vermittelnde Hilfe eines Berichterstatters 
auf einen eng umschränkten Raum und in eine fingierte Zeit- 
spanne symbolisch zusammengedrängt werden, dann bedürfen 
sie einer gesteigerten Motivation. Ein jedes Geschehnis braucht 
ein gewisses Quantum Zeit zum Atmen: im dramatischen Kunst- 
werk ist diese Lebensluft besonders konzentriert. Und unter 
den Mitteln dieser Konzentration ist eben die läuternde, effekt- 
machende, „arrangierende“ Fügung der dialogischen Szenen 
ein besonders wirksames. 

In „Hermann und Dorothea‘ finden sich mehrere Stellen, 
wo die szenische Linie kunstvoll, aber unauffällig und scheinbar 
durch ihre eigene Kausalität genötigt zu solchen wirkungs- 
vollen Punkten hinführt. Gerade in dem Augenblick z. B., da 
sich die Zukunftswünsche und Friedenshoffnungen des Löwen- 
wirts nachdrücklich der Gestalt seines Sohnes zuwenden: eben 
da hören die beim Weine Sitzenden den Jüngling durchs Tor 
fahren, und eine neue Szene ist angekündigt. Ähnlich wirken 
später die Worte, die der Geistliohe an den Vater richtet, un- 
mittelbar bevor die Mutter Hermann wieder ins Zimmer führt, 
um seine Wahl zu verkünden: 


v, 378. . 
„Segnet immer darum des Sohnes ruhig Bemühen, 
Und die Gattin, die einst er, die gleichgesinnte, sich wählet.‘“ 


Und Worte des Pfarrers noch ein anderes Mal: die Gedanken 
über Tod und Leben, zu denen er im neunten Gesang das an- 
fechtbare Geduldsrezept des Apothekers hinwendet, und die 
unmittelbar darauf durch das Eintreten des jungen Paares 
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bestätigt und erfüllt werden, ja die diese geradezu bildhafte 
neue Gruppe wie durch Zufall in symbolisches Licht stellen): 
IX, 50ff. 
„Der Vater mit Unrecht 

Hat dem empfindlichen Knaben den Tod im Tode gewiesen. 

Zeige man doch dem Jüngling des edel reifenden Alters 

Wert, und dem Alter die Jugend, daß beide des ewigen Kreises 

Sich erfreuen und so sich Leben im Leben vollende!“ 


Ein Szenenübergang ist wirksam durch Kontrast: die Wendung 
vom 6. zum 7. Gesang. Hermann hat in tiefer Niedergeschlagen- 
heit die beiden Freunde mit dem Wagen heimgeschickt und blickt 
ihnen nach ‚ohne Gedanken‘. Aber gerade jetzt, wo ihn die 
Trauer fast zu überwältigen droht und wo er sich dem geliebten 
Mädchen am fernsten wähnt, tritt ihm Dorothea überraschend 
wie vom Himmel gesandt entgegen. 

Freilich eine jede der vier „bühnengemäßen‘‘ Stellen ist 
doch wieder unverkennbar episiert; nicht eigentlich dargestellt 
wird die Situation, sondern erzählt, und das Gleichmaß des 
Hexameters bleibt nicht bloß äußerlich gewahrt. Vor allem 
in dem letztgenannten Beispiel ist durch das homerähnliche 
Gleichnis, das den neuen Gesang breit und ruhig einleitet, 
alles „Pathologische‘‘ wieder gekühlt und distanziert. Ganz 
ebenso muß sich der epische Dialog den besonderen epischen 
Stilgesetzen unterwerfen. Da aber die Reden von „Hermann 
und Dorothea‘ unzweifelhaft gerade auch Aufgaben erfüllen, 
die dem Bauprinzip des Dramas sehr nahestehen, sei zunächst 
noch diese ihre dramatische Funktion näher betrachtet. Be- 
langvoll ist da schon die oberflächliche Feststellung, daß die 
Gespräehe des Gedichtes — so gut wie durchgängig in direkter 
Rede gegeben — die eigentlich erzählenden Stücke eindeutig 
überwiegen und in keinem Gesange weniger als die Hälfte aus- 
machen (nach Prozenten der Verszahl ausgedrückt: I, 79,1; 
II, 93,8; III, 95,5; IV, 69,8; V, 71,1; VI, 81,6; VII, 62,9; 
VIII, 56,7; IX, 76,3). Gewiß ist ein guter Teil dieser Reden 
auf Rechnung der epischen Breite und Episodenlust zu setzen, 
näheres Zusehen aber lehrt, daß sie der Handlung dienen, 
sei es daß diese in sie hineingezeichnet und durch sie gespiegelt 


?) Diese Stelle ist sogar erst nachträglich eingefügt. In der ersten 
Fassung des Gedichts ist diese ganze Rede des Pfarrers noch nicht 
vorhanden, Vgl. W. A. Bd. 50, S. 412 zu Vers 46—54. 
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wird, sei es daß sie sich selber in ihnen vollzieht. Statt mit Hin-. 
weisen hervorzutreten und erklärend, nachholend, erzählend 
auf dem Schauplatz auf und ab zu springen, läßt dieser Epiker — 
so scheint es wenigstens in dieser Schicht der Betrachtung — 
die seelischen Geschehnisse und auch die entfernteren räumlichen 
Taten und Begebnisse am liebsten durch unmittelbare Szenen 
hindurch zu uns herankommen: ja überhaupt durch das Un- 
mittelbarste, was man davon wiedergeben kann, eben dureh 
Reden. Statt seine Menschen zu porträtieren, läßt er sie charak- 
teristisch sprechen. Sogar die äußeren Umrisse und Farben 
einer Gestalt läßt er entweder aus dem Stempel der umgebenden 
Dinge ahnen oder wie absichtslos durch eine der anderen Personen 
lebhaft beschreiben. Denn ein direktes Epitheton wie „wohl- 
gebildet‘ für Hermann (II, 1) fällt kaum ins Gewicht neben 
der Charakteristik, die von der Handlung selbst geleistet wird. 
Von der ersten Rede des Wirtes her steht der Jüngling bereits 
als kräftiger Wagenlenker vor Augen: 
L, 16, 

„Was der Junge doch fährt! und wie er bändigt die Hengste!‘ 


Sogar aus der väterlichen Klage über seine Schwerfälligkeit 
errät man äußere Umrisse: 


I, 206£. 
„Aber ungern seh’ ich den Jüngling, der immer so tätig 
Mir indem Hause sich regt, nach außen langsam und schüchtern.“ 


Das Beiwort „wohlgebildet‘‘ soll dann höchstens verhüten, 
daß über diesem letzten Eindruck der erste vergessen 
werde: Hermanns Körper ist nicht ungeschlacht. Wie er sich 
kleidet, könnte man sich beinahe schon vorstellen; es wird 
aber obendrein zwanglos in einer seiner eigenen Reden erwähnt, 
da wo er den unerfreulichen Verkehr mit den Kaufmanns- 
töchtern schildert: 


II, 207. 
„Denn sie tadelten stets an mir, das mußt’ ich ertragen: 
Gar zu lang war mein Rock, zu grob das Tuch, und die Farbe 
Gar zu gemein, und die Haare nicht recht gestutzt und gekräuselt.‘“ 


Und gar Dorotheas Erscheinung kennt man vor allem aus 
Worten des ‘liebenden Jünglings: zuerst das unvergeßliche 
Bild, wie sie „mit starken Schritten‘‘ neben dem Ochsen- 
gespann einhergeht, „mit langem Stabe die beiden gewaltigen 
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Tiere‘ leitend und „gelassen‘‘ zu Hermann hintretend. Dann 
im 5. Gesang die ausführliche, später vom Apotheker bestätigte 
Schilderung der ‚„reinlichen Kleider‘ und der „wohlgebildeten 
Knöchel“!). Ja auch die Schönheit des Mädchens bewährt 
sich:so von-Widerschein zu Widerschein. Stärker als jede-direkte 
Beschreibung überzeugt nun das Urteil des kritischen Dritten 
(wie der Troergreise vor Helena): 


VI, 148ff. 
„Da versetzte der Vater, mit Blicken die Sitzende prüfend: 
Daß sie den Jüngling entzückt, fürwahr, es ist mir kein Wunder; 
Denn sie hält vor dem Blick des erfahrenen Mannes die Probe.“ 


und schließlich die in Hoffnungslosigkeit hervorbrechende 
Leidenschaft Hermanns: 


VI, 28iff. 
„Soll ich sie auch zum letztenmal sehn, so will ich noch einmal 
Diesem offenen Blick des schwarzen Auges begegnen; 
Drück’ ich sie nie an das Herz, so will ich die Brust und die 
Schultern 
Einmal noch sehn, die mein Arm so sehr zu umschließen begehret.“ 


Darin liegt ja die besondere Kunst dieser Charakteristik, daß 
gerade die beiden Hauptgestalten in der Phantasie des Hörers 
sich wechselseitig steigern. Dorothea kennen wir aus der tiefen 
mächtigen Wirkung, mit der ihr Bild in Hermanns Seele haftet; 
in der Fähigkeit aber, eine solche Wirkung von einem solchen 
Mädchen rein und schlicht und kraftvoll anzunehmen, spürt 
man anderseits bald die gediegene, steigerungsfähige Art des 
Jünglings. Auch die Schultern Dorotheas sehen wir mit Her- 
manns Augen: so ahnen wir unwillkürlich, auch wenn es der 
Erzähler nicht sagt, daß es „wohlgebildete‘“ Schultern sind. 
Nur unter solchen Voraussetzungen gelingt dann auf der Höhe 
des Gedichts eine Stelle von so unsäglicher Einfachheit: 


IX, 5öff. 
„Aber die Tür’ ging auf. Es zeigte das herrliche Paar sich, 
Und es erstaunten die Freunde, die liebenden Eltern erstaunten 
Über die Bildung der Braut, des Bräutigams Bildung vergleichbar; 
Ja, es schien die Tür zu klein, die hohen Gestalten 
Einzulassen, die nun zusammen betraten die Schwelle.‘ 


1) Freilich daß diese Stelle wörtlich wiederholt wird, ist ent- 
schieden undramatisch: auf der Bühne würde man Dorothea statt 
dessen mit Augen schauen wollen. 
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Jedoch die dramatische Funktion der Reden greift weit 
über das Figurenzeichnen und Charakterisieren hinaus. Auf- 
gabe einer jeden dramatischen Rede ist es vor allem, die 
Handlung zu tragen und dialektisch weiterzutreiben, sowie 
das Fernerliegende, das Vorauszusetzende in die Gegenwart 
hineinzuprojizieren. Die Gespräche von „Hermann und Doro- 
thea‘‘ — Monologe gibt es hier nicht — sind tatsächlich starke, 
wenn nicht die stärksten Träger der Handlung. Mit einer Rede 
beginnt das Gedicht, mit einer Rede schließt es. Aus Reden 
erfahren wir, was vor der Handlung liegt, und überhaupt alles, 
was im Drama eben aus der Exposition hervorgeht, was aber 
im Epos grundsätzlich auch der Erzähler selbst erzählen könnte: 
die Flucht der überrheinischen Bevölkerung, das halb neugierige, 
halb hilfsbereite Hinauswandern der Stadtbewohner, das Lebens- 
alter des wartenden Elternpaares, das Vorhandensein eines 
erwachsenen Sohnes, einige Züge des Milieus, die Jahreszeit, 
die Rückkehr der Neugierigen und ihre Eindrücke, die Gedanken 
des Vaters über seinen Sohn und dann vor allem endlich Her- 
manns Begegnung mit dem fremden Mädchen. Ganz besonders 
bezeichnend für diese dramatische Zurückhaltung des Erzählers 
ist eine Stelle des 9. Gesanges, wo einige Worte in dem Bekenntnis 
des tief verletzten Mädchens plötzlich daran erinnern, daß 
draußen inzwischen das Gewitter-tobt; im 8. Gesang ist zwar 
erzählt worden, wie die heraufziehenden Wolken drohend den 
Mond verdunkeln, zweimal auch hat Hermann hierüber Sorge 
geäußert, — aber abgesehen von einem Stichwort in der knapp 
referierten Rede der wartenden Mutter (IX, 9) wird in dem 
ganzen letzten Gesange der weitere Verlauf des Wetters mit 
keiner Silbe direkter Erzählung erwähnt. Nur die Worte Doro- 
theas verraten, daß es allmählich über den ganzen Himmel 
heraufgekommen und wirklich mit Sturm und Donner aus- 
gebrochen ist: 


IX, 174ff. 
„Nicht die Nacht, die breit sich bedeckt mit sinkenden Wolken, 
Nicht der rollende Donner (ich hör’ ihn) soll mich verhindern, 
Nicht des Regens Guß, der draußen gewaltsam herabschlägt, 
Noch der sausende Sturm“. 


Ein Regisseur würde sich durch diese Stelle. veranlaßt sehen, 
von dem Eintreten des Paares an bis hierher immer lebhafter 
die Donnermaschine in Tätigkeit zu setzen. Ein Erzähler aber 
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pflegt sonst solche wichtigen Veränderungen des Hintergrundes 
ausdrücklich zu berichten. 

Wenn aber die Rede einmal mit dem Amt der Perspektive 
betraut wird, drängt sie auch darnach, den Ausdruck der 
eigentlichen Handlung und insonderheit ihrer Wende- 
punkte allein zu besorgen. Außer im 1. und 9. ist die Handlung 
vor allem im 2., 3. und 4. Gesang „dramatisch“ aufgefaßt. 
2. B. im zweiten: Hermanns vielsagender Bericht erregt so- 
gleich den ängstlichen Egoismus des gesprächigen Nachbarn: 
O glücklich, ruft er aus, wer in diesen Tagen der Verwirrung 
nicht für Weib und Kind zu sorgen hat; als einzelner Mann 
kann ich am leichtesten entfliehen. Aber sofort widerspricht 
der Jüngling: Keineswegs denke ich wie ihr, und lieber 
als je möchte ich mich heute zur Heirat entschließen ; denn mehr 
als je bedarf der Mann des Weibes und das Weib des Mannes. 
Staunend über diese Worte stimmt der Vater zu, aber wie die 
Mutter sogleich warm und lebhaft von ihrem eigenen Verlöbnis 
erzählt, das gleichfalls in einer Zeit wilder Zerstörung zustande- 
kam, erklärt er: Besser ist besser, ich wünsche mir eine begüterte 
Schwiegertochter, am liebsten wäre mir eine der Töchter des 
Kaufmanns. Da muß denn Hermann erzählen, wie er sich dieser 
Familie mehr und mehr entfremdet hat: die Mädchen sind 
eitel und lieblos. Beschwichtigende Worte der Mutter ver- 
mögen den Jüngling von seinem Urteil nicht abzubringen; 
zornig fährt der Vater auf und schilt: Du hast kein Ehrgefühl 
im Busen, du taugst nur zu Pferden und Acker, aber glaube 
nur nicht, du könnest mir ein bäurisches Mädchen ins Haus 
bringen. Schweigend verläßt Hermann das Zimmer, der Konflikt 
ist da. Der Erzähler aber hat dieses Stück Handlung mit 
keinem Worte kommentiert, man ist fast versucht zu sagen, 
er habe überhaupt nicht ‚erzählt‘ ; denn das Gespräch — durch- 
weg in direkter Rede — erklärt sich aus sich selber. Das einzige, 
was er außer den Redebindungsformeln offensichtlich selbst 
besorgt, sind am Anfang ein paar Verse über die prüfenden 
Blicke des Pfarrers, am Ende zwei Stellen, die das Aufstehen 
und stumme Hinausgehen des Sohnes aussagen: daß Hermann 
sich aber vorher mit zu den anderen an den Tisch gesetzt hat, 
kann man nur hieraus nachträglich erschließen. Die Reden 
werden zwar mit.strenger Regelmäßigkeit durch Bindeformeln 
eingeführt, aber diese gleichen — so scheint es wenigstens — 
gegenüber der in sich selbst verlaufenden Dialektik des Ge- 
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spräches dem pflichtschuldigen Handgriff eines deistischen 
Gottes, der sich um die Geschöpfe die er ins Leben geworfen 
nicht mehr kümmert. 


C. Die Herrschaft des epischen Vortrags 
1. Die Episierung des Dialogs 


Hiermit ist freilich die äußerste Grenze des dramatischen 
Elements bezeichnet. Auch tritt in einigen anderen Gesängen 
(vor allem im 5., 6., 7. und 8.) die Funktion des Erzählers viel 
freier und unverhüllter, selbst dem oberflächlichen Blicke sicht- 
bar, hervor. Aber auch wenn man hiervon absieht, wird man 
dem Begriff des Dramatischen schon deshalb einen Vorbehalt 
anbinden, weil keineswegs alle in einer solchen „Szene“ auf- 
tretenden Figuren wirklich als „mitspielend‘‘ vorgestellt sind. 
Es ist ein Gesetz des Dramas (gemäß den allgemeinen 
Gestaltungsgesetzen jedes künstlerischen „Raumes“ oder 
„Materials‘), daß keine der einmal auf der Bühne stehenden 
Personen unbeschäftigt bleibe — sei es aktiv, sei es passiv —, 
oder daß nur so viel Personen hereingeführt und hereingeschüttet 
werden als es in der Szene positive oder negative Funktionen 
gibt. Wenn aber beispielsweise eine so wichtige Gestalt wie 
der Pfarrer, auf der ‚Bühne‘ vom ersten bis zum dritten Ge- 
sang ohne Unterbrechung anwesend, nach seiner kurzen Rede 
über Hermanns verändertes Aussehen durch den ganzen zweiten 
und dritten Gesang hindurch mit keiner Silbe mehr erwähnt 
wird, so wäre das unter dramatischen Maßstäben als grobe 
Schwerfälligkeit zu rügen. Die Szenen von „Hermann und Doro- 
thea‘‘ sind ohne Rücksicht auf bühnengemäßes Gleichgewicht 
aufgebaut. Einem Erzähler pflegt das Nebeneinander einer 
Szene ohnehin nicht als formendes Apriori vor Augen zu stehen, 
aber der eigentliche echte Epiker ist durch seine umständliche 
Gangart erst recht genötigt, alles Nebeneinander in die lang- 
gezogene Einlinigkeit eines Nacheinanders umzusetzen. 

Doch es läßt sich sogar zeigen, daß letzten Endes auch die 
dramatischsten Dialoge jenes Werkes vollkommen den epischen 
Stilgesetzen unterworfen sind. Zwar ein isolierter Hinweis 
darauf, daß die Reden durchgängig durch einführende Formeln 
in die Erzählung hineingebunden sind, würde von jener Epi- 
sierung noch nicht genügend überzeugen. Man könnte ein- 
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wenden, jene Formeln seien gleichsam nur erweiterte Bühnen- 
vermerke. Aber unwiderlegbar und völlig unmißverständlich ist 
die durchgängige Einheit des Versmaßes. Der Hexa- 
meter — ein durch und durch undramatisches Metrum — liegt 
bändigend ebensowohl über der direkten Erzählung wie über 
den Reden: er verbürgt und sichert die gleichmäßig überlegene 
Herrschaft des rhapsodischen Erzählers. Die unverbrüchliche 
Einheit des Rhythmus ist ein Grundgesetz jedes epischen Vor- 
trags. Darum empfindet man Lautmalerei im Hexameter 
schon ein klein wenig als unrein, strophisch gereimte Lieder 
aber selbst in einer nicht eigentlich epischen Erzählung wie in 
Voß Luise eindeutig als Stilbruch!). Leider läßt sich aus ‚„‚Her- 
mann und Dorothea‘ und überhaupt aus der Goetheschen 
Epik kein Beispiel eines episierten Liedes heranziehen (wenn 
man nicht aus dem ‚„Reineke‘“ die Grabschrift der Henne 
Kratzefuß dafür gelten lassen will: I, 264—68). Außerhalb 
des Goetheschen Umkreises wäre vor allem an das Tanzlied 
der Odyssee zu erinnern. Wir haben aber auch eine bestätigende 
Äußerung des alten Goethe, wonach in der ‚Novelle‘ (die an- 
fänglich als Epos geplant war) „sich auch die Liederchen jetzt 
gar hübsch ausnehmen, welches doch so wenig in Hexametern 
als in den achtzeiligen Reimen möglich gewesen wäre“ (Eoker- 
mann, 18. Januar 1827). So sind denn erst recht die Reden 
dem Rhythmus ihrer Bindeformeln untertan, deren unbedingt 
zuverlässiges, ausnahmsloses, unvermeidliches Auf-dem-Posten- 
Sein die Gespräche wie ein Reliefgrund seine Figuren streng 
von jeder wahrhaft dramatischen Selbständigkeit fernhält?). 
Beinahe noch nachdrücklicher als jene ankündigenden Verse 
wirken die beliebten kurzen, bestätigenden Schlußformeln, 
durch die sich die direkte Erzählung vernehmlich wieder an 
die Rede anhängt, und die, gleichfalls von Homer her geläufig, 
später durch Nietzsches Zarathustra als regelmäßige fest- 


!) Schon Aristoteles hat Mischung des Versmaßes im Epos 
für ganz unpassend erklärt (Poetik, Kap. 24). Über die Verseinlage 
in der Prosadichtung (vor allem der Romantik) vgl. Paul Neu» 
burger, 1924, Palästra 145. 

2) Vgl. Goethe, Sprüche in Prosa: „Das homerische Helden- 
gedicht ist rein episch, der Rhapsode waltet immer vor, was sich 
ereignet, erzählt er; niemand darf den Mund auftun, dessen Rede 
und Antwort er nicht ankündigt. Abgebrochene Wechselreden, die 
schönste Zierde des Dramas sind nicht zulässig.‘ 
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geprägte Kadenzen besonders berühmt geworden sind. Da die 
Redeschlüsse von „Hermann und Dorothea‘ bezeichnender- 
weise meist mit dem Versschluß zusammenfallen, pflegen jene 
Formeln, mitunter zu äußerster Knappheit verkürzt, den un- 
mittelbar folgenden Vers zu eröffnen: 
v, 39, 

„Also sprach er. Es trat die Mutter zugleich mit dem Sohn ein“; 
v, 119, 

„Also der Vater. Es rief der Sohn mit froher Gebärde.“ 


Solche Anschlüsse finden sich naturgemäß gewöhnlich da, wo 
zwischen der so beendeten und der nächsten Rede noch ein 
Stück direkter Erzählung liegt; denn die Rückkehr zu dieser 
bedarf immer eines spürbaren Übergangs. Bietet ihn nicht 
eine nachdrückliche Anschlußformel, so tut es ein „Aber“ 
oder ein „Da“ oder ein exekutives ‚Also‘: 

VIL, 106, 

„Also standen sie auf und schauten beide noch einmal... .“ 
{weitere Beispiele: 1. Redeabschlußformeln: I, 20£., 211; 
H, 42, 76; IV, 1, 150; VII, 37, 129; VIII, 52; IX, 130, 182, 
2%, 297. 2. syntaktisch einem neuen Satze untergeordnet: 
1, 51; II, 82. 3.Freiere Anschlüsse: I, 165; II, 272; V, 130; 
VIII, 80). 

Für den inneren Bau der Reden folgt aus der Einheit 
‚des Versmaßes, daß sich sämtliche Eigenarten des direkten 
+epischen Vortrags auch in sie selbst hinein erstrecken. Die 
epischen Reden sind derart durch die ganz und gar undrama- 
tischen rhapsodischen Formeln durehstilisiert, derart ge- 
sättigt vom Geiste det Erzählung, daß man ungeachtet 
Aller szenischen Dialektik den Begriff des Dramatischen hier 
nur als Hilfsbegriff mit Gänsefüßchen anwenden mag. Dra- 
matisch sind diese Dialoge nur dadureh, daß in ihnen die Hand- 
Jung pulsiert, episch aber durch ihre Gangart, durch jenes 
schwerfällige Hin und Her von ‚Reden‘, die, zu einem guten 
"Teil bedachtsam in sich selber kreisend, sich ausrunden und 
‚ausleben wollen so wie jeder Gedanke und jedes Motiv im Epos 
"überhaupt. Und realistisch sind sie erst recht nicht: hie und 
da zwar — wie schon erwähnt — im Ausdruck, aber niemals 
in der Bauart, nirgends gibt es in ihnen abgebrochene Sätze. 
Daß Hermann sich gegen Dorothea seines Stotterns wegen 
entschuldigt (VII, 72 „Verzeih’ mir die stotternde Rede!), 


Steokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 12 
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möchte man fast als eine inoffizielle Selbstironie des Epikers 
auffassen ; denn Hermann stottert durchaus nicht. Die Pausen 
und rhythmischen Brüche einer stotternden Rede lassen sich 
in einer so streng stilisierten Sprache schwerlich geltend machen: 
entweder würde das Gleichmaß des Verses verbogen und beun- 
ruhigt, oder die realistische Redekurve doch wieder unwahr- 
scheinlich schematisiert. Es genügt ein Blick, um zu sehen, 
daß die „stotternde‘‘ Rede Hermanns hexametergemäß stilisiert 
ist, und hinsichtlich des Tempcs sich von den ‚ruhigen‘ Reden 
ebensowenig unterscheidet wie von irgendeiner Strecke der 
direkten Erzählung. Ähnlich verhält es sich mit den „fliegenden 
Worten“, in denen Hermann das Mädchen den Eltern vor- 
stellt (IX, 60ff.). Der Ausdruck und die individualisierende 
Charakteristik der Reden liegt fast ausschließlich im Inhalt. 
Als einziges Beispiel einer sprudelnden oder gebrochenen, hörbar 
improvisierenden Satzfügung nenne ich noch einmal den Anfang 
jener Rede, in der die Mutter von dem Brande erzählt (II, 108ff., 
etwa die ersten 10 Verse). Dagegen die von Albert Köster 
beobachteten metrischen Unterschiede, die durch das jeweilige 
Übergewicht entweder der hüpfenden oder der gleitenden 
Daktylen sich dem heftigen oder bedächtigen Tempo des gerade 
Redenden anschmiegen, beeinflussen nicht den Satzbau, sondern 
den Gang des Hexameters selbst!). Das gemächliche Plaudern 
des Löwenwirts am Anfang liest man zweifellos ein wenig 
langsamer als später seine zornigen Scheltworte gegen den Sohn 
(IT, 245f£f.). Freilich die Ursache solcher rhythmischen Schwan- 
kungen sind nur mit dem wissenschaftlichen Mikroskop zu ent- 
decken, vor allem aber bleiben sie, in ihrer feinen Dehnbarkeit, 
beim Vortrag selten bewußt werdend, innerhalb der strengen 
Stileinheit des Hexameters. Wie stark die Reden unter der 
Gewalt des einheitlichen Vortragsstiles stehen, und wie vor- 
sichtig man sein muß, irgendeine Breite ihres Ausdrucks als 
besondere Eigenart der sprechenden Figuren selbst zu deuten, 
dies offenbart sich vor allem in dem Eindringen der 
epischen Formeln und Ornamente. Leicht und wie 
selbstverständlich lassen sie sich von demZwange des abrollenden 
Hexameters auch durch die Reden tragen. Es ist, als ob die 
Sprechenden wüßten, daß sie „erzählt werden“, oder als ob 
sie, vom Erzähler hypnotisiert, immer wieder vergäßen, daß 


1) Ztschr. f. deutsches Altertum’ 46, 1902, S. 121. 
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sie sich in einer bestimmten Situation unterhalten; sie reden 
dann gleichsam mit geschlossenen Augen: in seiner epischen 
Sprache, mit seinen ornamentalen Gebärden. Sie reden als. 
szenisch greifbare und individuelle Gestalten und dennoch durch 
seinen Mund. Ihre Gespräche sind also alle deutlich auf die 
gleiche Ebene projiziert oder wie mit durchsichtigen Farben: 
auf das gleichmäßige lineare Rankenwerk einer positiven Grund- 
fläche aufgetragen. 

Durch diese starke Stilisierung unterscheiden sie sich aber: 
nicht nur von den Reden des Dramas, sondern anderseits 
auch von denen des Romans. Denn selbst der sorgfältig 
stilisierte Dialog der ‚„Lehrjahre“ ist dem Realismus von „Effi 
Briest‘‘ oder von „Königliche Hoheit‘‘ weit verwandter als 
irgendeinem Gespräche des „Hermann“. Um die radikale 
Gegensätzlichkeit beider Stilarten zu empfinden, braucht man 
sich von dem Eindruck dieses epischen Gedichts nur zu einem 
kleinen Stück einer Wechselrede zwischen Jarno und Wilhelm 
zu wenden: 


„Und sie ist Lotharios Schwester? rief Wilhelm. 
Nicht anders. 
Und Lothario weiß — ? 


Alles. 
O lassen Sie mich fliehen! rief Wilhelm aus: Wie kann ich vor 


ihm stehen? Was kann er sagen? 

Daß niemand einen Stein gegen den andern aufheben soll, und 
daß niemand lange Reden komponieren soll, um die Leute zu 
beschämen, er müßte sie denn vor dem Spiegel halten wollen. 
Auch das wissen Sie? 

Wie manches andere, versetzte Jarno lächelnd; doch diesmal, 
fuhr er fort, werde ich Sie so leicht nicht wie das vorige Mal los- 
lassen .....“ (VII, Kap. 3, W. A. 23, S. 22f.). 


Ja, in Mignons Reden ist ein individuell-charakteristischer 
Rhythmus voll heftiger, mühsamer Akzente nicht zu ver- 
kennen; auf Wilhelms Frage z. B., was für eine Geisterstimme 
denn in dem Gartengewölbe zu ihr gesprochen habe, ant- 
wortet sie: 
„Ich weiß nicht, im Herzen, im Kopfe, ich war so angst, ich 
zitterte, ich betete, da rief’s und ich verstand’s“ (ebd. K. 8, 5. 89). 


Die epischen Figuren dagegen äußern sich so umständlich, 
daß sie die in ihre Worte eingeschachtelten Reden mit denselben 
12* 
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zeremoniellen Bindeformeln einführen, durch die sie ihrerseits 
dem Erzähler hörig sind: 


II, 43, 
„ich aber sagte dagegen“; 
II, 74, 
„Drauf versetzte das Mädchen‘; 
II, 146, 
„Aber du sagtest darauf mit freundlich bedeutenden Worten“; 
ix, 31, 
„Führte zum Fenster mich hin und sprach die bedenklichen 


Worte.“ 


Ähnlich durchwirkt die Reden auch das Epitheton; es würde 
da am besonderen Platze oft genug sinnlos oder lächerlich 
wirken, wäre es nicht durch den epischen Gesamtstil gerecht- 
fertigt. Daß Hermann, wie er seinen Eltern von der Verwendung 
ihrer eigenen Liebesgaben berichtet, die Schinken noch einmal 
als „die schweren‘ kennzeichnet, greift über die bloße psycho- 
logische Motiviertheit schon ein wenig hinaus (denn der Begriff 
„Schinken‘‘ soll hier durch das Adjektivum nicht verengert, 
sondern nur entfaltet werden). Ebenso Hermanns Erklärung 
an Dororthea: 

vo, 56, 

„Denn ich lebe beglückt mit beiden liebenden Eltern“. 
Wollte man aber rein psychologisch auch jene Worte erklären, 
mit denen das Mädchen ihren Freunden den Grund des Ab- 
schieds mitteilt, so würde sie sich dadurch, da sie in Hermanns 
Gegenwart spricht, doch wohl den Vorwurf der Schmeichelei 
zuziehen: 

VII, 1588. 


„Dieser kommt und wirbt, in seinem Haus mich zu sehen, 
Daß ich diene daselbst den reichen trefflichen Eltern“ (vgl. 162). 


So finden sich die formelhaften Beiwörter denn auch in unmittel- 
barer Anrede (formelhaft ungeachtet der Möglichkeit einer be- 
sonderen Begründung): 
von, ıs. . 

„Und es versetzte darauf der gute verständige Jüngling: 

O, wie geb’ ich dir recht, du Riuges trefflöches Mädchen.“ 
Sogar in dem Augenblicke höchster Bedrängnis haben Hermanns 
Worte Zeit zu einem Epitheton: ‚ 


181 


IX, 205f. 
. „Denn ich möchte so hoch euch nicht in Zukunft verehren, 
Wenn ihr Schadenfreude nur übt statt herrlicher Weisheit.‘ 


Und die Mutter tröstet ihn: 


IV, 249, 
„Besonders wird uns der würdige Geistliche helfen.‘ 


Beispiele für pleonastische Fülle des Satzes sind schon 
zahlreich gegeben. Hier sei nur noch einmal an jene besonders 
formelhaften oder doch verbreiterten, kadenztragenden Neben- 
sätze erinnert: 


VII, 28f. 
„Daß ihr aber sogleich vernehmet, warum ich gekommen, 
Hier zu schöpfen, wo rein und unablässig der Quell fließt“; 
VI, 768. 
„Dingen möchtet ihr mich als Magd für Vater und Mutter, 
Zu versehen das Haus, das wohlerhalten euch dasteht‘; 
(vgl. VI, 205, 310; IX, 174ff.). 


Oder man höre in der forschenden Antwort der Mutter jene 
offenherzig heitere Ausführlichkeit, die, im Zusammenhang 
durchaus nicht „unentbehrlich“, der Interpretationsangst der 
Schulkommentare doch so leicht hätte erspart bleiben können: 


IV, 198ff. 
„Sohn, mehr wünschest du nicht die Braut in die Kammer 
zu führen, 
Daß dir werde die Nacht zur schönen Hälfte des Lebens), 
Und die Arbeit des Tags dir freier und eigener werde, 
Als der Vater es wünscht und die Mutter.“ 


Oder die ganze sich ausdehnende Hexameterseligkeit in Doro- 
theas Frage an Hermann: 


VIII, 10ff. 

„Guter, dem ich zunächst ein freundlich Schicksal verdanke, 

Dach und Fach, wenn im Freien so manchem Vertriebnen der 
Sturm dräut! 

Sage mir jetzt vor allem, und lehret die Eltern mich kennen, 

Denen ich künftig zu dienen von ganzer Seele geneigt bin; 

Denn kennt jemand den Herrn, so kann er ihm leichter genug tun, 

Wenn er die Dinge bedenkt, die jenem die wichtigsten scheinen, 


2) Vgl. Düntzer, S. 93: „Alles Anstößige liegt hier dem reinen 
Sinne fern“! Diesen Vers hat allerdings sogar Fr. Th. Vischer als 
unpassend beanstandet; s. Goethejahrb. 4 (1883) 8. 30f. 
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Und auf die er den Sinn, den festbestimmten, gesetzt hat. 

Darum saget mir doch: wie gewinn’ ich Vater und Mutter?“ 

Hier zeigt sich denn eine Eigenheit des Werkes, die hin- 
sichtlich ihres Gehaltes später noch genau zu betrachten ist, 
die aber auch in dem formalen Bau der Reden wichtige Dienste 
leistet: die durchgängige Neigung zur Sentenz. Ein Streben 
zu typischer Allgemeinheit, zu endgültigem Worte, zu besinn- 
lichem Spruche durchwirkt das ganze Gedicht. Da aber der 
epische Erzähler sich scheut, die strenge, überpersönliche 
Haltung seines Vortrages mit subjektiven Gebärden zu durch- 
brechen, und da anderseits jene „Sentenzen‘‘(!) ungeachtet 
ihres wesensnotwendigen Strebens nach Objektivität doch 
immer nur als Bekenntnisse und Ziele eines bestimmten Sub- 
jekts zum Leben kommen, sind sie in diesem Epos bis auf zwei 
Ausnahmen (IV, 14 und IX, 203ff.) sämtlich den redenden 
Figuren selbst anvertraut. Der ganze Schatz jener schlichten 
Lebensgedanken, die man aus dem Werke nicht herauslösen 
kann, ohne seinen ganzen Charakter zu verändern, ist in die 
Reden hineinverlegt, nicht so freilich, daß man sie aus diesen 
‚heraus als freigültige Worte von „unserm Goethe“ nach Belieben 
an die Wand nageln dürfte, aber doch so, daß sie mit einer 
umständlichen Bewußtheit weit über die Grenzen der psycho- 
logisch-szenischen Möglichkeiten hinausgreifen und die Linien 
dieser lebendigen Ansätze ins Überpersönliche hinein weiter- 
zeichnen. So steht der epische Erzähler hinter den Reden seiner 
Figuren wie ein Kanzler hinter fürstlichen Erlassen: er prägt 
sie kräftig in einen Wortlaut von endgültiger Objektivität, 
aber gemäß dem Geiste des regierenden Namens. Daß die 
bürgerlich-bäuerliche Lebenssphäre des Goetheschen Epos schon 
von sich aus zu Sprichwörtern und spruchartigen Erfahrungs- 
sätzen neigt, ja daß diese „eigentlich die Religion des ehrsamen, 
fleißigen, verständig-herzlichen Bürgers‘ ausmachen, hat be- 
haglich Viktor Hehn dargelegt!). Jedoch die unter dem Stil- 
bann des Hexameters zustandegekommenen Reden entfernen 
sich durch ihren Reichtum an klärender, rechtfertigender, 
bestätigender Reflexion ebenso weit von realistischer Ausdrucks- 
treue wie von dramatischer Schlagkraft. Einige bestehen 
beinahe vollkommen aus einer locker ausgedehnten Folge von 
Sentenzen (z.B.IV, 148ff.; V,6—38; VII, 114—28). Meist geben 


1) Über Gs H.u.D., S. 1i0ff. 
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sich diese allgemeinen Sätze als augenblickliche Gedanken 
<ier Personen selbst, mitunter aber auch als überlieferte Sprich- 
wörter (die sich dann freilich dem Rhythmus des Hexameters 
fügen müssen). So zitiert der Vater: 

"LI, 66£. 

„Ein für allemal gilt das wahre Sprüchlein der Alten: 

Wer nicht vorwärts geht, der kommt zurücke! So bleibt es.“ 
{Vgl. VI, 162ff.). Man darf sich durch die Zwanglosigkeit solcher 
Fälle nicht darüber täuschen lassen, daß der Stil dieses Epos 
die Sentenzen überhaupt in eine Schicht überpsychologischer 
Wirkung und überpersönlicher Motivierung hinauf- 
hebt. Unter realistischen Blickpunkten müßte man wohl auf 
den Verdacht kommen, jene Menschen hätten sich wie in einem 
Gesellschaftsspiel verabredet, ihr Gespräch mit sämtlichen 
Sprüchen und Lebensregeln auszustaffieren, deren sie sich aus 
Kindheit und Schule entsinnen. Wenn z. B. Dorothea, den 
Jüngling am Brunnen begrüßend, bereits mit dem zweiten 
Satze ihrer Rede einen solchen Ausspruch tut: 

VII, 26, 

„Denn der Anblick des Gebers ist, wie die Gaben, erfreulich“, 
so dankt sie es nur dem Stil des ganzen Epos, daß man ihr nicht 
vorwirft, sie habe unpassenderweise das Pathos einer Fest- 
ansprache aufgewandt. Entscheidend aber ist hierbei nicht 
eigentlich der Grad des Pathos, sondern die idealisierende, 
überpsychologische Objektivität. Sie tritt besonders deutlich 
an den Reden Hermanns zutage. Wollte man diese, jenseits 
des Stiles, lediglich an der Situation messen, so müßte der 
Jüngling als unerträglich altklug erscheinen, als ein lächerlicher 
Weisheitsjäger, der auch in ernstesten Augenblicken es sich 
nicht versagen kann, auswendig gelernte Sprüche zu dekla- 
mieren. Vor allem in der Aussprache mit seiner Mutter sagt 
er Worte, deren Möglichkeit, auch wenn sie durch eine Formel 
wie „das fühl’ ich‘ (IV, 219) besonders vermittelt sind, durch 
eine bloß psychologische Erklärungsweise schlechterdings nicht 
begriffen werden kann. In ihnen ist die geistige Situation 
gleichsam durchsichtig gemacht; wie ein ruhiger pädagogischer 
Zuschauer spricht er über seine eigene Krisis: er ist selber 
„episch‘“. 
Etwa IV, 126ff. 

„Ernsthaft sagte der Sohn: Ihr irret, Mutter. Ein Tag ist 

Nicht dem anderen gleich. Der Jüngling reifete zum Manne; 
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Besser im Stillen reift er zur Tat oft, als im Geräusche 

Wilden schwankenden Lebens, das manchen Jüngling verderbi hat“; 
IV, 17788. 

„Oftmals habt ihr mich selbst bedauert; denn vieles ertrug ich, 

Stets in Gedanken der Eliern von Herzen zu ehrende Wohltat, 

Die nur sinnen, für uns zu mehren die Hab’ und die Güter, 

Und sich selber manches entziehn, um zu sparen den Kindern“; 
IV, 184, 

„Denn der Vater wird alt, und mit ihm altern die Söhne‘(!). 


Der Vorwurf lehrhaften Schwatzens aber kommt uns hier 
ebensowenig in den Sinn wie angesichts der fünfzehn Verse, 
in denen Dorothea, die gefüllten Krüge ins Dorf tragend, ihrem 
Begleiter die Bestimmung des Weibes verkündet (VII, 114—28), 
ebensowenig wie bei ihren Abschiedsworten von der Wöchnerin: 


VII, 162f. 
„Also, folg’ ich ihm gern; er scheint ein verständiger Jüngling, 
Und so werden die Eltern es sein, wie Reichen geziemei.“‘ 


Das eigentümliche epische Amt dieser Sentenzen bekundet 
sich aber nicht nur in ihrer überpersönlichen Leuchtkraft, 
sondern gleichermaßen in der mitteilsamen Breite, zu der sie 
der Hexameter immer wieder verführt, — in der unbekümmerten 
Entfaltungslust, mit der sie sich zum Aufbau der Reden 
hergeben. Man höre doch das Nicht-enden-Wollen in diesem 
einen kurzen Gedanken: 


VI, 160ff. 
„Und es sagte darauf der Apotheker bedenklich: 
Trüget doch öfter der Schein! Ich mag dem Äußern nicht trauen; 
Denn ich habe das Sprichwort so oft erprobet gefunden: 
Eh du den Scheffel Salz mit dem neuen Bekannten verzehret, 
Darfst du nicht leichtlich ihm trauen; dich macht die Zeit nur 

gewisser, 

Wie du es habest mit ihm, und wie die Freundschaft bestehe. 
Lasset uns also zuerst bei guten Leuten uns umtun“. 


In der Atmosphäre dieses Versmaßes dehnen sich alle Reden 
mit einer behaglichen Freude am Sprechen als solchem. Wer 
sich einmal mit dem Hexameter einläßt, kommt nicht so leicht 
wieder los. Der Rhythmus umklammert die Reden und trägt 
sie ein Stück mit sich fort. Selten begnügt er sich mit flüchtiger 
Kürze — schon der Bindeformel wegen, die sich doch einiger- 
maßen „lohnen“ muß —, selten gestattet er ihnen behenden 
beweglichen Wechsel. Am dialogischsten sind die Gespräche 
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noch im 6. Gesang: hier wechseln die Szenen am raschesten. 
Reden, die nicht einmal durch einen einzigen vollen Hexameter 
schwingen, finden sich nur vier: 


VII, 43, 
„Laß mich trinken, sagte darauf der heitere Jüngling“ (IV, 7, 65; 
VI, 214). 


Aber die kurzen knappen Wechselstöße einer stichomythischen 
„Auseinandersetzung‘, wie sie das Drama liebt (gerade auch 
die hochstilisierte griechische Tragödie oder Goethes Tasso), 
diese unerbittlich scharfen oder geistreich spielenden Gefechte 
federnder Thesen und Antithesen wird man in aller echten 
Epik vergeblich suchen. Auch die erregtesten homerischen 
Kampfgespräche bewegen sich so umständlich wie die Protest- 
noten von zwei feindlichen Außenministern. Man könnte es 
einem Helden der Ilias nicht verdenken, wenn er sich während 
der Reden seiner Gegner immer so lange auf ein Feldstühlchen 
setzte, bis auch er einmal wieder ‚an die Reihe käme“. Zwar 
darf man in keinem der neun Gesänge des „Hermann“ eine 
solche archaische oder rhetorische „Schwerfälligkeit‘‘ erwarten 
wie etwa jene Antwortreden Homers, die vor dem eigentlichen 
positiven Bescheid erst sämtliche weitschweifige Vermutungen 
des Fragenden, sie Punkt für Punkt verneinend, wörtlich wieder- 
holen. Aber das Gedicht Goethes führt den Dialog doch mit 
einer ruhigen gewichtigen Breite, die dem homerischen Rede- 
tempo immer noch weit verwandter ist als dem Tempo irgend- 
eines Dramas. Es wäre z. B. ein Mißgriff, wollte man in einem 
Redewechsel wie dem folgenden den ersten Satz der Ent- 
gegnung als Geschwätzigkeit des Sprechers deuten: 


I, 2B8ff. 

„Wirst du mir aber verzeih’n? denn auch dein Schrank ist ge- 
plündert. 

Und besonders den Schlafrock mit indianischen Blumen, 

Von dem feinsten Kaitun, mit feinem Flanelle gefüttert, 

Gab ich hin; er ist dünn und alt und ganz aus der Mode. 

Aber es lächelte drauf der treffliche Hauswirt und sagte: 

Ungern vermiß’ ich ihn doch, den alten kattunenen Schlafrock, 

Echt ostindischen Stoffs; so etwas kriegt man nicht wieder“. 


Oder man betrachte im dritten Gesang die beiden langen, breit 
entfalteten Reden des Vaters und des Apothekers, die fast 
wie Monologe nebeneinander stehen. Die des Vaters kreist um 
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die eigenwilligen Ideale, unter denen er Hermann vergeblich 
zu formen sucht, und entwirft dabei doch gemächlich ein Bild 
des neu erbauten Städtchens. Die des Apothekers beginnt 
zwar mit einer zustimmenden Wendung gegen den Löwenwirt, 
verliert sich aber sofort in ein behäbiges Schildern des neuen 
Kaufmannshauses und der altmodisch schnörkelhaften Zierate, 
die im Garten der Apotheke stumpf und verschlafen und unlustig 
mit der neuen Zeit nichts anzufangen wissen. Die Reden dieses 
Mannes nämlich dienen dem Gedichte in vierfacher Hinsicht: 
einmal durch den negativ anregenden kleinbürgerlichen und 
mißtrauischen Junggesellenegoismus, der den Pfarrer und Her- 
mann zum Widerspruche reizt und so das Gespräch dialektisch 
weiterführt (I, 70ff.; II, 82ff.; IX, 15ff.), — dann durch die 
Nützlichkeitsgrundsätze, die in ihrer konservativen Verkrustung 
an die fortschrittlichen des Löwenwirts parodistisch angrenzen, 
—- weiter durch die betriebsam geschäftige Unruhe des „Nach- 
barn“, der zu Hilfe erbötig die Handlung dem Ziele näher treibt 
(V, 79££., 240f£.; VI, 161), — vor allem aber durch die Komik 
seiner mehr oder minder unpassenden und gleichsam aus der 
Situation herausrutschenden Ratschläge und Bedenken, die 
immer wieder die „pathologische‘‘ Spannung der Hörer mildern 
und in den Zustand episch überlegener Ruhe zurückführen?). 
Anstatt nämlich auf die Gründe einzugehen, die Vater und Sohn 
zu entzweien drohen, fühlt er sich zu ökonomischen Gedanken 
veranlaßt, die gar nicht zur Sache gehören (III, 68ff.); statt 
am Brunnen den niedergeschlagenen Jüngling zu trösten, 
beschreibt er ihm triumphierend umständlich eine frühere Sitte 
der Brautwerbung (VI, 252ff.); in Augenblicken, wo der Ernst 
der Handlung und die Ungewißheit ihres Ausganges die Hörer 
erregt macht, werden diese durch den sich nie verleugnenden 
Charakter des ängstlichen und selbstgefälligen Mannes zu einem 
Lächeln genötigt (VI, 298ff.; IX, 15ff.). Keiner echten Teil- 
nahme fähig, aber unwiderstehlich naiv, glaubt er den Freunden 
zu dienen, indem er ihnen in einer Stunde peinvollsten Wartens 
eine fast gleichnishafte Kindheitsgeschichte aufnötigt, aus der 
sie Geduld lernen sollen, — mit der er sich aber aufs neue ahnungs- 
los einer leisen Komik preisgibt. So mäßigt er das Pathos der 
Spannung, das der 8. Gesang heraufbeschworen hat und das 


1) Vgl. Cholevius, $S. 132, über die Funktion des Komischen, 
eine Spannung zu beseitigen; z. B. Ilias, I, 59Y5ff. 
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der Dichter zunächst durch seinen Anruf an die Musen zu bannen 
sucht; so gibt er dem Prediger Anlaß zu einem bedeutsamen 
befreienden Ausspruch. 

Das eigentlich Epische und Undramatischc jener Erzählung 
des Apothekers liegt darin, daß sie überhaupt an einem solchen 
Platze dem Hörer zugemutet werden darf, daß also das Tempo 
kurz vor der letzten Entscheidung ein Abschweifen zu stofflich 
Fernerliegendem gestattet oder herausfordert, ohne den Hörer 
zu peinigen. Episch wird ein Dialog nicht dadurch, daß 
er in einer Erzählung steht (denn sein äußeres Übergewicht 
über die direkte Erzählung erschien gerade als dramatisch), 
sondern vornehmlich dadurch, daß er selbst erzählt. 
So berichtet der Apotheker im 1. Gesang ausführlich von dem 
Eindruck des Auswandererzuges (103ff.); so erfährt man Her- 
manns erste Begegnung mit Dorothea aus seinem eigenen 
Munde als ein geklärtes, abgerundetes Erlebnis (II, 10ff.); 
so darf der Pfarrer, obwohl die Handlung schon anfängt zu 
beunruhigen, umständlich von seinen Straßburger Wagenfahrten 
erzählen (VI, 302ff.); so entfaltet die Mutter den Tag ihrer 
Verlobung mit allen Umrissen und Farben einer selbständigen 
kleinen Episode (II, 107ff.). Die vorletzte Rede des Gedichtes 
ist durch 35 Verse hindurch ganz allein der Erinnerung an 
Dorotheas Bräutigam „geweiht‘‘. Und die Gestalt des Richters, 
der vor die Masse der Flüchtlingsgemeinde als ihr „Sprecher“ 
gestellt ist, soll nicht nur für Dorotheas Vergangenheit zwanglos 
autoritative Bürgschaft leisten, sondern vor allem eine überlegene 
Ausschau nach den Stadien der großen historischen Bewegung 
vermitteln, deren aufwühlende Kraft eben bis in diese Klein- 
stadt und bis in den Gasthof zum Löwen wirksam ist (VI, 3ff.). 

Angesichts nun des ganzen Befundes, der von den Reden 
des Goetheschen Epos bleibt, erscheint es als zulässig, ihre 
Inhalte grundsätzlich alsStücke der Erzählung selbst aufzufassen, 
genauer: ihre Eigenheiten als Stileigenheiten des erzählenden 
Epos überhaupt und ihre Ruhe und Fülle schlechthin als 
„epische Breite‘ zu buchen. Es ist also im allgemeinen grund- 
sätzlich gleichgültig, ob man Beispiele dieses Stiles (also auch 
des Satzbaus) den Reden oder der direkten Erzählung entnimmt. 


2. Die epische Breite 


Im alltäglichen Sprachgebrauch versteht man unter 
„epischer Breite‘ eine Ausführlichkeit des Schilderns und 
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Erzählens, vor der man am liebsten davonläuft, — ein weit- 
schweifiges Ausmalen von Einzelheiten, das anzuhören nur 
der sich leisten kann, der sehr viel Zeit und sehr viel Geduld 
hat. Die ursprüngliche, sachlich neutrale Grundlage dieses 
Begriffes ist sicherlich von dem Vortragstempo der Ilias und 
Odyssee genommen. So ist er für die ästhetische Einsicht 
brauchbar: jene überlegene, zeitentrückende Ruhe meint 
er, die mächtige Geschehnisse in der einheitlichen Masse ihres 
Vergangenseins zu überschauen vermag und nun klar und 
unerschütterlich bedachtsam entfaltet. Episch breit erzählen 
heißt — im besten Sinne — Freude haben an allen den kleinen 
Wegkurven der Handlung, Freude haben an der schaubaren 
Fülle ihrer Welt, an Seitentälern und an der Herkunft eines 
jeden einmündenden Baches. Nach allen Seiten und in alle 
Dimensionen will der Epiker den Umkreis seiner Handlung 
erfüllen und runden, verweilend und doch im Bewußtsein 
stetigen Wanderns, abschweifend und doch dem Ziele getreu, 
Episoden suchend und doch das Hemmnis gemächlich über- 
windend. Die Häufigkeit und der Bau der homerischen Gleich - 
nisse (ihre syntaktische Achsendrehung) ist hierfür sichtbarstes 
Zeichen. Das epische Gleichnis will nicht nur Schmuck sein, 
nicht nur einprägsam verdeutlichen, es will vor allem die Grenzen 
zu benachbarter Landschaft durchbrechen und so Querschnitte 
ziehen durch die Welt der Erscheinungen. Es verzichtet auf 
die springenden, hochgetriebenen, explosiv epigrammatischen 
Pointen des Dramas, um sich selber an den Geist des Erzählens 
hinzugeben). ; 

In „Hermann und Dorothea“ freilich sind die Gleichnisse 
selten. Nur zwei sind episch ausgeführt: das eine, im Dienste 
der direkten Erzählung am Anfang des 7. Gesanges, vergleicht 
Hermanns augenblickliche Erinnerung an die Gestalt Dorotheas 
mit dem Lichtglanz, der dem Wanderer von der eben unter- 
gegangenen Sonne noch vor dem geblendeten Auge schwankt. 
Das Bild verbleibt freilich im engeren Umkreis des Gedichtes; 
denn schon der nächste Gesang beginnt wirklich im Zeichen 
des Sonnenunterganges. Das andere ausgeführte Gleichnis 
steht ruhig und fast parabelartig an der Spitze der Rede, in 
der der Richter von der tapferen Tat Dorotheas erzählt; es 


1) Episches Gepräge tragen die Gleichnisse auch in den klassisch- 
idealen Werken der Goetheschen Dramatik. 
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ist mit natürlicher charakterisierender Folgerichtigkeit aus der 
unmittelbaren Vergangenheit des Sprechenden, d. h. aus dem 
Erfahrungsbereich der Flüchtlinge genommen und verdeutlicht 
nieht nur das Gespräch, sondern zieht so auch als unmerklicher 
Kunstgriff ein farbiges Stück jener angrenzenden Lebenssphäre 
in die Erzählung hinein. Man höre noch einmal die schon 
zitierten Verse: 


VI, 89if. 
„Lächelnd ‚versetzte darauf der alte würdige Richter: 
Ihr erinnert mich klug, wie oft nach dem Brande des Hauses 
Man den betrübten Besitzer an Gold und Silber erinnert, 
Das geschmolzen im Schutt nun überblieben zerstreut liegt. 
Wenig ist es fürwahr, doch auch das wenige köstlich; 
Und der Verarmte gräbet ihm nach und freut sich des Fundes. 
Und so kehr’ ich auch gern die heitern Gedanken zu jenen 
Wenigen guten Taten, die aufbewahrt das Gedächtnis‘“!), 


Von den vier anderen, aber weniger entfalteten Vergleichen 
stehen drei in Reden. Den einen gebraucht der Löwenwirt 
für die Obhut Gottes: sie habe über dem Städtchen gewaltet 


I, 178£. 
‚so wie der Mensch sich des Auges 
Köstlichen Apfel bewahrt, der vor allen Gliedern ihm lieb ist“. 


Ein zweiter formuliert drastisch die fortschrittlichen Grund- 
sätze des Wirtes: 


ul, 9ftf. 
„Solldoch nicht als ein Pilz der Mensch dem Boden entwachsen 
Und verfaulen geschwind an dem Platze, der ihn erzeugt hat, 
Keine Spur nachlassend von seiner lebendigen Wirkung!“ 


Mit einem dritten entschuldigt Dorothea ihre nur langsam 
weichende innere Unsicherheit: 


IX, 294ff. 
„O, verzeih, mein trefflicher Freund, daß ich selbst an dem 
Arm dich 


!) Die dialogisehe Eigenart dieses Gleichnisses liegt in dem 
Wandern des Vergleichspunktes: anfangs hat der Richter die Zwischen- 
rede des Pfarrers im Auge, dann die Wirkung, die nun augenblicklich 
von ihr ausgeht. Die seelische Wandlung, die zu verdeutlichen das 
Gleichnis aufsteigt, vollzieht sich in diesem selbst. Indem es den 
Vergleichspunkt dynamisch herausentwickelt, bestätigt und bewahr- 
heitet es ihn und somit sich selbst. 
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Haltend, bebei So scheint dem endlich gelandeten Schiffer 
Auch der sicherste Grund des festesten Bodens zu schwanken.“ 


Auch dieses Bild ist bodenständig (wenngleich auch anderen 
Ortes häufig): Dorothea stammt aus der Landschaft eines 
gewaltigen Stromes und hat sogar eben eine gefährliche Über- 
fahrt erlebt. Wenigstens darf man in jener Stelle eine bewußte 
Beziehung hierauf vermuten, wenn man sich die erstaunliche 
intuitive Milieutreue und durchgängige Erfahrungssicherheit 
der Goetheschen Gleichnisse überhaupt vor Augen hält. Ein 
vierter, aber ganz knapp gehaltener Vergleich findet sich in 
der nächtlichen Weinbergszene, wo Hermann das Mädchen stützt 
„Starr wie ein Marmorbild‘“ (VIII, 94). Diese schlichte Ver- 
bindung wirkt ungeachtet des modernen Sprachgebrauches, 
der sie abgenutzt und einigermaßen entwertet hat, im Zusammen- 
hang doch so, wie es diese Stelle gemäß dem Stil des Werkes 
erheischt. Die Handlung scheint hier für einen kurzen Augen- 
blick in bildhafter Plastik bedeutsam stehen zu bleiben, den 
allgemeinen Satz Goethes sogar in engerem Sinne bestätigend, 
daß ‚der Menschenmaler ... eigentlich der kompetenteste 
Richter der epischen Arbeit‘ sei (an H. Meyer 5. Aug. 1797). 

Mehr als diese sechs sehr ungleich wiegenden Beispiele 
sind nicht zu finden!). In einem Werke des „ewigen Gleichnis- 
machers“, das obendrein derartig im Zeichen Homers steht, 
ist diese Sparsamkeit zunächst verwunderlich?). Doch Goethe 
selbst hat kurz und bündig erklärt, „daß es sich mit Recht der. 
Gleichnisse enthält, weil bei einem mehr sittlichen Gegenstande 
das Zudringen von Bildern aus der physischen Natur nur mehr 
lästig gewesen wäre“ (an Schiller 23. Dezember 1797). Man hat 
auch einleuchtend darauf hingewiesen, daß die Ilias mit Gleich- 
nissen weit reicher als die Odyssee ausgestattet ist, „weil die 
lange Kriegsgeschichte und die endlose Reihe der Schlacht- 


!) Die Vergleichspartikel in VI, 312 empfindet man nicht als 
Angelpunkt eines echten Vergleiches, sondern als ironische Umschrei- 
bung einer Tatsache: ‚„‚Saß wie einer, dersich zum weislichen Sprunge. 
bereitet.“ — Als Ansatz eines Gleichnisses vgl. auch VI, 34ff. — 
Hervorragend episch ist im „Reineke“ das Gleichnis XII, 248ff. 

2) Über das Goethesche Gleichnis im allgemeinen s. Hermann 
Henkel, Seehausener Progr. Stendal 1883, und. Goethejahrb. 15, 
S. a77if. — Dazu G. Kettner, Ztschr. f. deutsche Philol. 19, 1887, 
S. 249ff.; Max Koch, Litbl. für germ. u. röm. Philol. 5, 1884, 
S. 4671f. - { 
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‚gemälde ... durch solche Naturbilder auf eine angenehme Weise 
‚unterbrochen werden sollten, in der Odyssee aber dazu keine 
Veranlassung war‘!). Bezeichnenderweise: ist in „Hermann 
und Dorothea‘ die veranschaulichende Kraft der sämtlichen 
Gleichnisse — oder sämtlicher außer dem zuletzt genannten — 
nicht äußeren, sondern seelisch-geistigen Vorgängen zugewandt. 
Daß Goethe den Gebrauch dieses dogmatisierten homerischen 
Kunstmittels gerade in einem Werke, das so offensichtlich 
an das große griechische Vorbild erinnert, derartig einschränkt, 
dies beweist aufs neue, mit welch selbstherrlichem, neugesetz- 
lichem Schöpfertum er überhaupt den Geist des Hexameters 
von innen her sich unterworfen hat. Von den sechs Vergleichen 
aber, die in „Hermann und Dorothea‘ dennoch Platz gefunden 
haben, verraten immerhin zwei oder drei durch ihr bedachtsam 
parabelähnliches Sichausdehnen den Stil der epischen Breite 
(ITI, 9f£.,; VI, 89£f.; VII, 1ff.). Hier wird auch deutlich, daß 
diese von zwei Seiten her bestimmt ist; denn die überlegene, 
den Zusammenhang der einzelnen Szenen einheitlich über- 
schauende Ruhe, die einem jeden Erzähler (im Gegensatz zum 
Mimen) eigen ist, wird durch die zeremonielle Vortragshaltung 
des epischen Hexameters zu einer seherischen, kristallklaren, 
vollkommen „gegenständlichen‘‘ Entrücktheit gesteigert, deren 
„Breite“, jenseits aller wählenden Willkür, nur das Gesetz 
der Objekte selbst zu vollstrecken und nur dem Willen des 
unablässig sich erneuernden, immer wieder gebieterisch Er- 
füllung heischenden Versmaßes zu gehorchen scheint. Und 
obwohl Goethe in dieser Hinsicht doch viel freier, beweglicher, 
subjektiver schaltet als der Dichter der Ilias, bewährt sich die 
Grundhaltung des epischen Vortrags auch noch in der ‚„Moderni- 
tät‘‘ von „Hermann und Dorothea“ sichtbar genug. 

Derselbe verbreiternde Zwang, der sich als Eigenschaft 
des Hexameters schon im Befund des Satzbaus herausstellte; 
ist somit auch im ganzen Tempo der Erzählung zu beobachten. 
Das erste Auftreten der beiden Hausfreunde z. B. ist in den 
folgenden Versen gegeben: 

I, 61ff. 

„Endlich aber begann die würdige Hausfrau und sagte: 
Seht! dort kommt der Prediger her; es kommt auch der Nachbar 
Apotheker mit ihm: die sollen uns alles erzählen, 


1) Cholevius, $S. 50. 


192 


Was sie draußen geseh’n und was zu schauen nicht froh macht. 

Freundlieh kamen heran die beiden, und grüßten dae Ehpasz, 

Setzten sich auf die Bänke, die hölzernen unter dem Torweg, 

Staub von den Füßen schüttelnd, und Luft mit dem Tuehe 
sich fächelnd. 

Da begann denn zuerst, nach wechselseitigen Grüßen, 

Der Apotheker zu sprechen und sagte, beinahe verdrießlich . 


Diese Verse erzählen an sich schon umständlich genug; ihr 
wesentlicher Inhalt ließe sich zwanglos in zwei Sätze zusammen- 
drängen. Sie wirken aber noch umständlicher dadurch, daß 
sie zum Teil Vorstellungen wiederholen, die man, nur etwas 
allgemeiner, schon 25 Verse vorher aus einer anderen Rede 
der Hausfrau vernommen hat: 
I, 40f. 
„Seht, wie allen die Schuhe so staubig sind! wie die Gesichter 
Glühen! und jeglicher führt das Schnupftuch, und wischt sich 
den Schweiß ab“!). 


Ähnlich verhalten. sich zueinander die beiden Sätze, die die 
Beschreibung des Lindenbrunnens umklammern: 


V, 148 u. 150, 
„Als er aber nunmehr den Turm des Dorfes APRES 


Dacht’ er bei sich selbst, nun anzuhalten die Pferde“; 
und 159f. 


„Hermann aber beschloß, in diesem Schatten die Pferde 
Mit dem Wagen zu halten. Er tat so, und sagte die Worte“. 


3. Die szenische Plastik 


Es versteht sich von selbst, daß der homerische Hexameter 
in der Hand eines Dichters, der ihn sich aus Wahlverwandtschaft 
angeeignet hat, auch die alte starke Lust am Schauen und an 
schaubarer Plastik entfaltet. Epische Anschaulichkeit ist nur 
eine besondere Form von epischer Breite. Der häufig gehörte 
Einwand freilich, echt episches Schaffen sei der Neuzeit ver- 
sagt, weil sie kein unmittelbares Verhältnis mehr habe zu 
Pferden und Rüstungen und heroischer Körpersinnlichkeit, 
d.h. weil unsere täglichen Taten und Gänge, unser gesellschaft- 


1) Von dem Staube ist sogar bereits I, 7 die Rede und dieser 
Vers ist obendrein erst nachträglich eingefügt. Vgl. W. A. I, Bd. 50, 
S. 388, Anmerkung. 


193 


liches Leben und unsere Kleider der alten ‚poetischen‘, monu- 
mentalen Bildfähigkeit entbehren, — dieser Einwand kommt aus 
falschen Voraussetzungen. Aber so viel scheint richtig, daß dem 
epischen Hexameter — trotz Klopstock!) — von Homer her 
eine gewisse Vorliebe für sinnliche Anschauung eigen- 
tümlich geblieben ist. Goethe wenigstens hat diese Versart 
mit dem vollen Bewußtsein ihrer Bereitschaft zu augenhafter 
Gegenständlichkeit ergriffen: seine eigenste Anlage und die 
künstlerische Grundhaltung seines nachitalienischen Jahr- 
zehnts trieb ihn dazu hin. Im Epos mußte sich seine Zucht 
und Fähigkeit bildnerischen Sehens am vollkommensten ent- 
falten. Malerische Genrezüge, wie sie in. der „Luise“ gehäuft 
sind, werden mit Fug vermieden ; aber die Linie einer Bewegung 
oder die Umrisse einer Gruppe schaut er mit einer solchen be- 
glückenden Bedeutsamkeit und symbolischen Kraft, daß er 
nur vollständig nachzuzeichnen braucht, um damit etwas All- 
gemeines auszudrücken. Allem ‚niederländischen‘ Stilleben 
abgeneigt, hält er es doch für nötig, bei der Verlobung Hermanns 
und Dorotheas in Parenthese zu sagen, daß der Trauring, den . 
der Geistliche dem Vater abnimmt, sich nur mühsam vom Finger 
ziehen läßt: 

IX, 241, 

„(Nicht so leicht; er war vom rundlichen Gliede gehalten)“, 
Das ist urepisch. Dem schaufreudigen Epiker ist ein solcher 
kleiner Zug im Umriß der Bewegung unentbehrlich; nun erst 
dünkt ihn die Linie geschlossen. Nicht um des Details, sondern 
um der bedeutsamen wesentlichen Linie willen wird es erwähnt). 
Und die Gestalt des Vaters, die von der Linie so berührt wird, 
und deren Aussehen man aus seinen früheren Reden und Reak- 
tionen schon ahnt, steht auf einmal mitgeschaut vor Augen. 
Der eine kleine Einzelzug hat plastische Kraft wie eine leise 
Erschütterung in kristallisationsbereiter Flüssigkeit. Er ist 


2) Vgl. Hehn, Über G.s H. u. D., $. 143ff.: über Klopstocks 
lyrische Abstraktheit; 8. 23ff. über Goethes Eignung zur Epik. Dazu 
Goethes Brief an Knebel vom 15. Mai 1798. 

2) Zu K. A. Böttiger hat Goethe einmal gesagt: ohne Voß 
Luise wäre Hermann und Dorothea nicht entstanden, nur habe Voß 
durch den Mangel an Kontinuität und ‚‚durch allzu ausführliche 
Malerei der kleinsten hors d’@uvres den epischen Eindruck vernichtet“. 
Lit. Zustände u. Zeitgenossen 1838, I, S. 76. . 

8teokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea, 13 
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realistisch, aber er liegt in einer völlig anderen Sphäre des 
Beobachtens als die äußerlich vielleicht ähnlichen physio- 
logischen Einzelheiten der „Lehrjahre‘‘, — als etwa die operierte 
Warze in dem unterem Augenlid Theresens oder die Stirn- 
schramme und die rechte braune Wimper der zierlichen blonden 
Philine (VII, 5 und V,10;W.A.Bd. 23, S. 40 und Bd.22, S.194). 
In aller klassischen Epik gibt es solche „rundliche Finger“, 
die einer Parenthese wert sind. Inwiefern freilich gerade diese 
besondere Einzelheit solche Funktion üben kann, ist eine Frage 
des Zeitstils (in der Odyssee wäre so etwas immer noch eher 
vorstellbar als in der Ilias). Aber entscheidend ist die Konti- 
nuität der Anschauung, um derentwillen Goethe den ‚„‚Menschen- 
maler‘‘ (ihm schwebt eine spezifisch plastische Malerei vor 
Augen) als den zuständigsten Richter der Epik bezeichnet. 
„Diejenigen Vorteile, deren ich mich in meinem letzten Gedicht 
bediente‘‘, so schreibt er an Schiller über ‚Hermann und Doro- 
thea‘ (8. April 1797), „habe ich alle von der bildenden Kunst 
gelernt. Denn bei einem gleichzeitigen, sinnlich vor Augen 
stehenden Werke ist das Überflüssige weit auffallender als bei 
einem, das in der Sukzsesion vor den Augen des Geistes vorbei- 
geht.“ Mit glücklicher Hand hat Goethe hierzu einen Stoff 
gewählt, der zwar nicht schon von der Fabel her im eigentlichen 
Sinne episch war, der aber durch sein ackerbürgerliches Milieu 
reiche Möglichkeiten zu „homerischer‘‘ Bildgestaltung bot, 
ohne die modernen psychologischen Erfordernisse zu gefährden). 

Wenn im 5. Gesange umständlich erzählt wird, wie Her- 
mann im Stalle den mutigen Hengsten das blanke Gebiß 
und die Riemen mit den schön versilberten Schnallen anlegt 
und sie herausführt und ihre „rasche Kraft“ an den Wagen 
schirrt, so braucht man die verwandte lliasstelle nicht einmal 
im Gedächtnis zu haben (Il. V, 722), um das Vorbild einer 
homerischen Szene hindurchzuspüren. Das Gesetz, das Lessing 
uns an den Schilderungen derIlias sehen gelehrt hat, ist; hier 
mit stillem Einverständnis befolgt: der Epiker beschreibt ein 
Gespann „nicht sowohl wie es beisammen ist, sondern wie es... 
zusammen kömmt‘“ (Laokoon Kap. 16)?2). Aber auch ohne 


1) Vgl. die Elegie „Hermann und Dorothea‘, Vers 34, dazu 
V, Hehn, Über G.s H. u. D., S. 100ff.; A. W. Schlegel, Bd. 11, 
S. 200 204. 

2) Vgl. die Beschreibung des Schatzes in „Reineke Fuchs“, X, 
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irgendwelche Kenntnis antiker Epik würde man die eigen- 
tümliche Wirkung dieses breiten und ornamental stilisierenden 
Erzählens spüren. Hermann ist voller Ungeduld, die Stimmung 
des Hörers drängt nach vorwärts, aber der Erzähler bleibt un- 
erschütterlich und läßt es sich nicht entgehen, jenes uralte 
und immer wieder schöne, immer wieder das Künstlerauge 
entzückende Geschäft erdkräftiger Menschen zu umwerben. 
Jeder Hörer muß hier die Ruhe fühlen, die Schiller als das 
Immer-am-Ziele-Sein des Epikers charakterisiert. Im Unter- 
schiede zu der homerischen Wagenszene freilich hebt sich die 
Goethesche bedeutsamer aus dem Zusammenhang hervor; 
der moderne Dichter kann unmöglich ein solches Interesse an 
äußeren Gegenständen und an rein körperlicher Betätigung 
voraussetzen wie der antike (ja selbst was Homer vorführt, 
trägt für seine Hörer den Stempel der „Vorzeit“). Die Aus- 
führlichkeit, mit der Goethe das Anschirren der Pferde erzählt, 
wiegt schwerer als in einem archaischen Epos: so muß sie auch 
tiefer motiviert sein. Die Brautfahrt ist es, wozu Hermann 
sich rüstet; die entscheidende Unternehmung des Gedichtes 
hebt hier sichtbar an. Da aber die besondere Stimmung Her- 
manns eigentlich eher eine fliegende Eile mechanischer Hand- 
griffe erwarten ließe als eine Bedächtigkeit, die dem Tempo 
des Erzählers entspräche, so ist es offenbar, daß dieser durch 
das Wichtignehmen jenes schlichten Vorgangs den Jüngling 
überdies in einer Situation beleuchten will, die seine Lebens- 
luft und seine typische Funktion symbolisch bezeichnet. 
Man achte auf den Weitergang der Erzählung: daß die Freunde 
aus dem Hause treten, wird garnicht erwähnt; daß Hermann 
sich auf den Führersitz schwingt, wird nun nicht mit der bis- 
herigen Breite als Akt, sondern ganz knapp als vollzogene 
Tatsache berichtet: 
y, 182£8. 

„Hermann faßte die Peitsche; dann saß er und rollt’ in den Torweg. 

Als die Freunde nun gleich die geräumigen Plätze genommen, 

Rollte der Wagen eilig, und ließ das Pflaster zurücke, 

Ließ zurück die Mauern der Stadt und die reinlichen Türme. 

So fuhr Hermann dahin, der wohlbekannten Chaussee zu, 

Rasch, und säumete nicht und fuhr bergan wie bergunter.‘“ 


An der unscheinbaren Stelle: „dann saß er und rollt’ in den 

Torweg“ wird wieder offenbar, wie kunstvoll Goethe gerade 

die „schwerfälligen‘‘ Stilmittel des Epos an entscheidenden 
13* 
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Punkten umbiegt. Das Anschirren der Pferde verträgt breite 
Schilderung, man spürt da die besitzfreudige Solidität der 
Handgriffe: bei dem Besteigen des Wagens aber muß ohne 
viel Worte die biegsam behende Kraft des jungen Rosselenkers 
hervortreten. Behielte hier die Erzählung dieselbe Umständ- 
lichkeit wie vorher, so ginge gerade der wichtigste Eindruck 
in die Irre. 

In der Art, mit der Goethe diese ganze Wagenszene be- 
handelt, bekundet sich nicht nur das überidyllische Ge- 
setz, das alle sinnlichen Einzelheiten nach dem Wert ihrer 
geistigen Bedeutung komponiert, sondern fühlbar auch jene 
„optimistische“ Sehweise des Epikers, die schon bei 
einer Übersicht über die Epitheta des Gedichtes auffiel: jene 
idealisierende Erhöhtheit und Ausgeglichenheit der Gegen- 
stände, die sich, in die Sprache der Gestalten selbst übertragen, 
als Freude am gepflegten, gerundeten, wohlgeratenen Eigentum 
ausdrückt. Es sind nicht nur die Beiwörter, die dies bezeugen 
— der ‚reine Hafer‘, die ‚sauberen Stricke‘‘ —, auch daß der 
willige Knecht die Kutsche vorschiebt, „sie leicht an der Deichsel 
bewegend“, ist in dem bestimmten Sinne wohlgefällig. Wie sehr 
es sich hier um einen Einfluß des Stiles handelt, geht daraus 
hervor, daß sogar das Elend der Auswanderer, wo der Zu- 
sammenhang nur irgend gestattet, mit solchen leise steigernden 
Zügen gesehen wird: Dorotheas Wagen ist „von tüchtigen Bäumen 
gefüget‘‘, und ihre Ochsen sind „gewaltige Tiere‘ (II, 22££.). 

Noch durchsichtiger aber äußert sich die Freude des 
Schauens in den 60 Versen des 4. Gesanges, die den Gang 
der suchenden Mutter erzählen. Dieses Stück — der 
Homerkenner sieht die Gartenszene des Laertes hindurch- 
schimmern!) — ist geradezu ein Symbol alles epischen Dar- 
stellens, so wie es durch den Satz Schillers bezeichnet wird: 
„Die bloße, aus dem Innersten herausgeholte Wahrheit ist 
der Zweck des epischen Dichters: er schildert uns bloß das 
ruhige Dasein und Wirken der Dinge nach ihren Naturen; 
sein Zweck liegt schon in jedem Punkt seiner Bewegung, darum 
eilen wir nicht ungeduldig zu einem Ziele, sondern verweilen 
uns mit Liebe bei jedem Schritte.‘ Daß zu der Beschreibung 

1) Cholevius, 8. 139f. — Vgl. dazu Goethes Brief an Knebel 
v. 15. Mai 1798: „Habe ich in H.u.D. mich näher an die Odyssee ge- 
halten, so möchte ich mich rasch in einem zweiten Falle der Ilias 
nähern .. .“ 
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des Grundstückes nicht des Sohnes verzweiflungsvolle Flucht 
in die Einsamkeit Anlaß gibt, sondern das spätere, bedachtsamere 
Hinausschreiten der Mutter, ist eine der vielen Feinheiten dieser 
erstaunlichen Komposition. So wie dem Epiker selbst geht 
auch der Mutter der Reiz und die Ruhe des Weges nicht durch 
das Bewußtsein des Zieles verloren. Sie sucht ihren Hermann, 
um ihn zu trösten, aber allen den Umrissen ihres Anwesens 
und dem ganzen sommerlichen Wachstum ihres Gartens und 
des Weinbergs und des nickenden Kornes ist ihr Auge offen, 
indes sie das Grundstück durchschreitet. Die Stützen der 
Obstbäume stellt sie zurecht, vom Kohl entfernt sie die Raupen, 
die sie im Vorübergehen erblickt. Und wenngleich der Er- 
zähler hier keineswegs auf unmittelbare Schilderung verzichtet — 
es ist kaum ein Gegenstand dabei, dessen Eigenart er nicht kurz 
beschriebe oder gar erklärte —, so liegt doch alles was er nennt 
im Blickbereich der Gestalt von der er erzählt. Er geht ihr nach 
und zeichnet mit ruhig liebkosender Hand die Umrisse der 
Dinge, die sich vor ihr und neben ihr ausbreiten. Von der 
steinernen Bank vorm Hause bis hinaus zum Birnbaum ist 
es eine geschlossene Linie: über die Ställe und die Scheunen, 
über das Mauerpförtchen und die Weinbergstufen, über den 
Anblick der Stadttürme und den Pfad auf dem Feldrain. Die 
Unruhe der Mutter wächst, je länger sie vergeblich sucht, 
doch die epische Grundstimmung bleibt: 


IV, 45, 
„Aber sie hoffte noch stets, ihn doch auf dem Wege zu finden.“ “ 


Und noch immer läßt sich ihr Auge von der Sonnenreife ihres 

Besitztums beglücken. Fünfmal spricht der Erzähler in diesen 

60 Versen von Freude: im Garten die Mutter „freute sich 

jeglichen Wachstums‘, und „freute der Trauben Sich im Steigen‘ 

auf dem Weinberg. 

Dann: 
„Also schritt sie hinauf, sich schon des Herbstes erfreuend 
Und des festiichen Tags, an dem die Gegend im Jubel 
Trauben lieset und tritt, und den Most in die Fässer versammelt, 
Feuerwerke des Abends von allen Orten und Enden 

Leuchten und knallen, und so der Ernten schönste geehrt wird.“ 

Und später: 

„Immer noch wandelte sie auf eigenem Boden, und freute 
Sich der eigenen Saat und des herrlich nickenden Kornes.“ 
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Und von dem Birnbaum heißt es: 
„Unter ihm pflegten die Schnitter des Mahls sich zu freuen am 
Mittag.“ 
Diese Freude — sei es am Schauen, sei es überhaupt am 
sinnlichen Dasein — durchwaltet das ganze Gedicht. Der 
Einladung des Wirtes folgen die Freunde: 


I, 168, 
„Und sie gingen dahin und freuten sich alle der Kühlung“. 


Hermann und Dorothea gehen heim: 
vIn, 7, 


„Und sie freuten sich beide des hohen wankenden Kornes“; 
sie kommen zum Weinberg: 


VII, 81, 

„der nächtlichen Klarheit sich freuend.“ 

Das Lieblingswort dieser beglückten, daseinbejahenden, 
beinahe begeisterten Stimmung ist das Adjektivum „herrlich“. 
Wie aus einem verborgenen Dankhymnus des entrückten 
Erzählers taucht es immer und immer wieder strahlend 
empor. Der Wein im Glase und das Korn des Feldes, die 
Farben der Abendsonne und der Mondschein, des Pfarrers 
Weisheit und der Körper der Jungfrau, der Birnbaum und das 
Wasser des Brunnens, die Pferde und die ganze weite Land- 
schaft :: alles ist „herrlich“. Nicht weniger als fünfundzwanzigmal 
wird das Wort herangezogen!). 

Ein solcher Erzählungsstil aber, der gemäß der Eigenart 
seines Versmaßes (bzw. dem plastischen Bedürfnis einer idealen 
Zuhörerschaft entsprechend) seinen Gegenstand in körper- 
irohen, klaren, sinnlich greifbaren Umrissen entwickelt, wird 
auch alle Fernen des besonderen Hintergrundes in bildhafte 
Gegenwart heranzwingen, alle Triebmächte des umgrenzten 
Raumes in sichtbare Leiber bannen, alle aus der Nathbar- 
schaft der Handlung heran- und vorbeitreibenden Lebens- 
schicksale zu konkreter Bestimmtheit umranden. Nicht nur 
das Grundstück des Löwenwirts, auch das reinliche Antlitz 
der kleinen Stadt und die neue Chaussee und die reiche rechts- 
rheinische Ackerlandschaft sind in aller Idealität doch mit der 
Kraft körniger Wirklichkeit in die Handlung hineingespiegelt. 


i) Belege ». S. 144 dieser Arbeit. 
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Die Jahreszeit bleibt nicht in farbloser beiläufiger Allgemeinheit 
angedeutet, sondern bestätigt sich von der Hitze und dem Staub 
der Straßen bis zu dem Ausbruch des nächtlichen Gewitters 
Schritt für Schritt in der ganzen Stimmungsfolge eines heißen 
Sommernachmittages, noch genauer als Sonntag und als 
Vortag der Kornernte. Des Apothekers Bericht von dem 
Flüchtlingszuge verdichtet sich aus lebhaft und vielfältig zu- 
samnmengerafften Beobachtungen des Elends und des Ge- 
tümmels zu dem episodischen Einzelbilde des umstürzenden 
Wagens. Die Folgen der Revolution stellen sich in dem Ge- 
schick der wandernden Gemeinde dar, die Gemeinde wiederum 
in der Notlage der Wöchnerin, in dem Hader und Gedränge 
am Dorfbach und vor allem in der Figur des Richters. Die 
lange Rede dieses Mannes über das Revolutionserlebnis gipfelt 
in der konkreten Geschichte von Dorotheas Heldentat. Das 
überschwengliche und hochgreifende Ethos der ersten Revo- 
lutionäre findet Gestalt in Dorotheas Erinnerung an den ge- 
fallenen Bräutigam. 

Endlich entspricht dem Stil des genauen plastischen Um- 
risses auch die formale Tatsache, daß die Gespräche fast 
durchweg in direkter und grundsätzlich gleich dichter, gleich 
unmittelbarer Rede gegeben sind, ja daß die zeitlich ferner- 
liegenden Inhalte der Erzählung nicht durch ein sichtbares 
Vor- und Zurückspringen des Erzühlers selbständig neben der 
ssenischen Linie entwickelt werden, sondern in ruhigen Seiten- 
blicken der sprechenden Figuren von vornherein unbefangen 
als mit dieser konkreten Linie verbunden oder in ihr „auf- 
gehoben“ erscheinen. Beispielsweise die ausführlich von der 
Mutter erzählte Verlobungsgeschichte der Eltern, die dem 
Sohne und den beiden Freunden doch wahrscheinlich schon 
bekannt ist, brauchte von ihr nur mit wenigen aufmunternden 
Worten gegen Hermann angedeutet zu sein, um dann durch den 
Erzähler beiläufig eingeschaltet und erklärt zu werden; aber 
so wäre eben der plastische Umriß der Szene zerstört. Und wie 
nahe hätte es gelegen, den großen historischen Hintergrund 
und das Vorbeifluten des Flüchtlingszuges, der das Idyll jener 
vier Kleinstadtmenschen in eine starke Handlung hinauf- 
reißt, in einer einleitenden, den Schauplatz nachdenklich um- 
kreisenden Skizze unmittelbar und systematisch darzustellen. 
Doch der Stil der greifbar gegenwärtigen Linie erheischt einen 
Aufbau, der diese Voraussetzungen in die konkrete Lebendigkeit 
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der Handlung hineinprojiziert und einschließt. So enthält 
die große Rede des Richters im 6. Gesange eigentlich das, was 
eine logisch vom Abstrakten zum Besonderen herabsteigende 
Erzählung wohl wesentlich knapper gerade an den Anfang 
stellen würde. So wird auch die engere Exposition, die den 
ersten Gesängen obliegt, fast ausschließlich den Gesprächen 
übertragen. Und diese Gespräche werden nicht abgekürzt; 
nicht umschrieben, nicht in summierende Inhaltsformeln über- 
setzt, sondern plastisch in direkter Rede dargeboten. Auch 
die in eine’ Rede perspektivisch hineingebauten Gespräche 
bewahren diesen Umriß: Hermann gibt in seinem Bericht über 
die erste Begegnung mit Dorothea sowohl seine eigenen wie ihre 
wie der Wöchnerin Worte in genauer Vollständigkeit (II, 28ff., 
44ff., 50ff., b6ff., 67ff., 74f.), ebenso später die Spottrede des 
Kaufmanns (II, 228); und so auch die Mutter die Verlobungs- 
worte ihres Mannes (II, 140f., 147£.), ja Dorothea die Abschieds- 
worte ihres einstigen Bräutigams (IX, 262ff.). Nur ganz selten 
findet sich Abstraktion des Inhalts oder gar indirekte Rede: 
entweder in dem tastenden Einsatz eines neuen Gesanges: 
v1, 1. 
„Als nun der geistliche Herr den fremden Richter befragte, 
‘ Was die Gemeine gelitten, wie lang sie von Hause vertrieben; 
Sagte der Mann darauf... .“ (vgl. V, 1if.; IX, 7ff.); 


oder an Stelle von Reden, die den Umriß der Gespräche harmlos 
runden und schließen müssen, ohne selbst von Belang zu sein: 


VII, 194f., 
„Lebhaft gesprächig umarmten darauf Dorotheen die Weiber‘; 


(vgl. I, 59£., 68; II, 59; VI, 191 u. 217, 216; VII, 110, 196ff.; 
IX, 226, 249). 

Daß die Gespräche von ‚Hermann und Dorothea‘ sich 
der darstellerischen Funktionen in einem Ausmaße bemächtigen, 
durch das die unmittelbar das seelische Geschehen durch- 
leuchtenden Aufschlüsse des Erzählers fast in die Reserviertheit 
der sogenannten dramatischen Objektivität zurückgetrieben 
werden, ist nur eine gesteigerte Form jener sinnlich-plastischen 
Geschlossenheit. Inneres wird hier weit weniger durch direkte 
psychologische Hinweise oder Nachträge aufgetan und bloß- 
gelegt, als durch seinen räumlich-körperlichen Ausdruck 
hörbar, schaubar, tastbar vor die Sinnlichkeit der Phantasie 
gebracht. Durch eine solche Projektion des Geistigen in die 
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Welt des Raumes beschränkt dieser Epiker künstlich-künst- 
lerisch seine Befugnisse; denn eigentlich ist es eines jeden Er- 
zählers gutes Recht, die seelischen Vorgänge und Motivations- 
zussammenhänge, die im Drama durch die Mimik und Gebärden- 
kunst des „Schau-spielers‘ interpretiert werden, nach Belieben 
sei es zusammenfassend, sei es auseinanderfaltend unmittelbar 
aufzuweisen. Der Unterschied zwischen direkter Rede und 
psychologischer Durchleuchtung liegt nämlich nicht in dem 
Grade der ‚„Anschaulichkeit‘“‘ — man kann einen seelischen 
Zustand auch ohne irgendwelche Reden höchst anschaulich 
charakterisieren, 2. B. durch Gleichnisse — sondern in dem 
Grade der sinnlichen szenischen Plastik (also in der besonderen 
Art der Anschaulichkeit). Der künstlerische Erzähler hat es 
ja nicht mit einer empirischen, unendlichen, durch das Ver- 
gangensein starr unveränderlichen Wirklichkeit zu tun, die 
mit positivistischer Genauigkeit abgeschrieben werden will, 
sondern mit einem beweglichen Erlebnisgehalt, mit einem 
Motivgefüge, das zu gestalten und aus einem fiktiv umgrenzten 
Kreis von Ausdrucksformen zusammenzudrängen ganz und 
gar der stilbestimmenden Phantasie obliegt: die Figuren von 
„Hermann und Dorothea“ z. B. sind so gesehen, als ob ihr 
Leben sich vorwiegend im Gespräch vollzöge, genauer: als ob 
ihre ausdrückbaren seelischen Inhalte fast sämtlich durch die 
Pforte des Dialogs liefen und dementsprechend auch fast 
sämtlich an dieser Schwelle aufgefangen werden könnten!). 
Vor allem die Krisis des Jünglings, die durch das Zusammen- 
treffen mit Dorothea und durch den Zwist mit seinem Vater 
zu offener und fast gefährlicher Wirkung aufbricht, könnte 
von einem mehr psychologischen Erzähler auch mit weiterem, 
überszenischem, gleichsam biographischem Spielraum gedanken- 
voll umspannt oder gerade in ihren monologischen und wortlos 
nach innen gewandten Augenblicken durchspürt werden. Aber 
die szenische Linie des Gedichtes führt nicht zu den trostlos 
ausschweifenden und durcheinander jagenden Gedanken des 


2) Über den Romandialog vgl. dagegen Robert Riemann, 
Goethes Romantechnik, Lpz. 1902, vor allem Kap. 3. Dazu die me- 
thodisch sehr beachtlichen Bücher von Leo Lauschus, Über Technik 
und Stil der Romane und Novellen Immermanns, 1913; und 
.G. Kricker, Theodor Fontane, Von seiner Art und epischen Tech- 
nik, 1911. " 
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einsam unter den Birnbaum geflüchteten Hermann, sondern 
zu der darauffolgenden Aussprache mit der Mutter, die ihn in 
seinen Tränen überrascht; nicht zu seinem peinvollen, von 
Zweifeln verdüsterten Warten am Lindenbrunnen, sondern 
zu dem Punkte, wo er den Freunden davon sprechen kann. 
Um freilich den Grad dieser szenischen Plastik nicht im Sinne 
einer restlosen psychologischen Askese zu überschätzen, muß 
man sich der Stellen erinnern, wo der Erzähler die selbstver- 
ständliche Freiheit, seelische Zustände unmittelbar zu enthüllen 
und zu kennzeichnen, als sein künstlerisches Recht ohne jede 
Scheu in Anspruch nimmt. Ansätze dazu finden sich schon 
in den Bindeformeln der Reden: 
Iv, 71, 

„Und es nahm sich zusammen der treffliche Jüngling, und sagte“ ; 
VI, 276f. 

„Sei es wie ihm auch sei! versetzte der Jüngling der kaum auf 

Alle die Worte gehört, und schon sich im Stillen entschlossen.‘‘ 


Ausführlicher psychologisch aufzuklären sieht sich dieser Er- 
zähler gewöhnlich gegenüber den Zuständen und Taten ge- 
nötigt, die durch Reden nur ungenügend oder zu schwerfällig 
oder zu unwahrscheinlich motiviert würden: 


IV, if, 
„Die Mutter 
Ging indessen, den Sohn erst vor dem Hause zu suchen, 
Auf der steinernen Bank, wo sein gewöhnlicher Sitz war ;“ 
IV, 45ff. 
„Aber sie hoffte noch stets, ihn doch auf dem Wege zu finden; 
Denn die Türen, die untre so wie die obre, des Weinbergs 
Standen gleichfalls offen;‘“ 
IX, 88ff. 
„Aber das treffliche Mädchen, von solchen spättischen Worten, 
Wis sie ihr schienen, verletzt und tief in der Seele getroffen, 
Stand mit fliegender Röte“; (vgl. III, 58ff., IV, 155f., V, 191, 
VI, 9); 
oder bei einer verwickelten Situation, in der gleichzeitige Vor- 
gänge ineinandergreifen und nicht mehr in einlinigem Dialog 
angeordnet werden können: a4 


IX, 75ff. 
„Aber leider getrübt war durch die Rede des: Vaters 
Schon die Seele des Mädchens; er hatte die munteren Worte 
Mit behaglicher Art im guten Sinne gesprochen“; 
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oder an Stellen, wo das Schweigen gerade im Sinne der Handlung 
liegt, und wo die Stetigkeit und der Zusammenhang der Er- 
zählung gefährdet wäre, weil die Situation einem der Beteiligten 
das offene Spreohen verbietet oder ihn nicht zu Worte kommen 
läßt (daher vor allem im 7. und 8. Gesang): 


Iv, 251f. 
„Beide 
Kamen schweigend herunter, den wichtigen Vorsatz bedenkend‘‘; 
VI, 119ff. 


„Als der Geistliche nun das Lob des Mädchens vernommen, 
Stieg die Hoffnung sogleich für seinen Freund im Gemüt auf, 
Und er war im Begriff zu fragen, wohin sie geraten? 
Ob auf der traurigen Flucht sie nun mit dem Volk sich befinde ? 
Aber da trat herbei der Apotheker behende“‘; 
vH, 14f. 
„Es gab ihm ihr Anblick 
Mut und Kraft; er sprach zu seiner Verwunderten also“; 
VIL, 97££. 
„Fröhlich hörte der Jüngling des willigen Mädchens Entschließung, 
Zweifelnd, ob er ihr nun die Wahrheit sollte gestehen. 
Aber es schien ihm das Beste zu sein, in dem Wahn sie zu lassen, 
In sein Haus sie zu führen, zu werben um Liebe nur dort erst. 
Ach! und den goldenen Ring erblickt’ er am Finger des Mädchens; 
Und so ließ er sie sprechen und horchte fleißig den Worten“; 
IX, 110f. 
„D& befahl ihm sein Geist, nicht gleich die Verwirrung zu lösen, 
Sondern vielmehr das bewegte Gemüt zu prüfen des Mädchens“; 


(s. auch V, 150, 238f.; VI, 251; VII, 50ff., 53; VII, 57££., 
63ff.; IX, 91, 106ff., 130ff.). Je verwirrender der Stoff, die 
Handlung, das Erlebnis sich ausbreitet oder verknäult, um so 
nachdrücklicher muß ebensowohl im Drama die Gebärden- 
kunst des Schauspielers wie in der Erzählung das aufklärende 
und zusammenhangstiftende Amt des Erzählers hervortreten. 
Im Unterschied aber zum Dramatiker vermag dieser gerade 
auch das weit Auseinanderliegende mit leichtem Wort zu um- 
spannen und das Unübersichtliche, Vielfältige, Unterirdische 
mit wenigen Strichen zu bewältigen. Wenn nun jene unmittelbar 
psychologischen Stellen von ‚Hermann und Dorothea‘ un- 
geachtet ihrer allgemeinen erzäblerischen Gemäßheit nahezu 
als „Ausnahmen‘ empfunden werden — das Wort im ober- 
flächlichen Sinne gebraucht — so bekundet sich daran eben 
die hochgesteigerte Plastik dieses dialogfreudigen Werkes. 
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Es gibt aber außer Rede und Gebärde (und außer den un- 
mittelbar ausgestreuten, räumlich wahrnehmbaren Wirkungen 
des seelischen Geschehens) noch ein besonderes, spezifisch 
künstlerisches Ausdrucksmittel, durch das sich die inneren 
Vorgänge gleichfalls zu sinnlichem Umriß erheben lassen. Be- 
zeichnen kann man es als die Kunst des symbolischen Raum- 
bildes. Stimmungen, Zustände, Wünsche werden ebenso in 
der Malerei wie im darstellenden Dichtwerk gern durch Farben- 
und Linienmotive, die sich um die menschlichen Gestalten 
herumlegen, in die Welt des Unpersönlichen hineinprojiziert 
und somit zu symbolischer oder „atmosphärischer‘‘ Wirkung 
verstärkt. Man darf freilich diese Raumbilder nicht allegorisch 
deuten wollen. Selbst Plattheiten wie ein blitzzerrissener 
Wolkenhimmel hinter der Figur Beethovens sind lediglich 
Stimmungssymbole. Jeder Hörer von „Hermann und Dorothea“ 
wird irgendwie empfinden (auch ohne den ausdrücklichen Hin- 
weis im Anruf an die Musen IX, 5), daß in den letzten Gesängen 
das allmähliche Heraufziehen des sommerlichen Unwetters 
mit seiner wachsenden Gespanntheit eine eindrucksteigernde, 
rahmenschaffende „Parallelhandlung‘ ist, die bald leiser, bald 
vernehmlicher die Tonart des persönlichen Hauptgeschehens 
aufnimmt und seine Linien ergänzt. In kleinerem Maßstabe, 
noch zarter und durch rationalen Nachweis nicht ganz faßbar, 
finden sich solche glückliche ‚Begleitmelodien‘‘ oder „Reso- 
nanzen“ in diesem Gedicht an mehreren Stellen. 

In der zweiten Hälfte des 6. Gesanges kehren die beiden 
Hausfreunde an den Lindenbrunnen zurück, wo Hermann von 
Zweifeln und Sorgen gepeinigt sie erwartet: 


VI, 220ff. 
„Und sie eilten und kamen und fanden den Jüngling gelehnet 
An den Wagen unter den Linden. Die Pferde zerstampften 
Wild den Rasen; er hielt sie im Zaum und stand in Gedanken, 
Blickte still vor sich hin . . .“ 


Das ist in aller Schlichtheit plastische Bildkraft; das Erlebnis 
strahlt sich gleichsam in seine Umgebung aus. Ganz ähnlich 
bewährt sich der Schluß dieses Gesanges: 


VI, 314ff. 

„Aber die Wolke des Staubse quoll unter den mächtigen Hufen. 
Lange noch stand der Jüngling, und sah den Staub sich erheben, 
'Sah den Staub sich zerstreun,; so stand er ohne Gedanken,“ 
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In der vielgerähmten Brunnenszene, wo die beiden Liebenden 
einander freundlich durch den klaren Spiegel des Brunnens 
zunicken (VII, 40ff.), schauen aus dem lieblichen Gegenbild 
ihres gemeinsamen Anblicks ganz leise, aber bedeutsam die 
unausgesprochen schwebenden Gedanken dieses Momentes. 
Sogar die Verlobungsgeschichte der Eltern hat ein solches 
feines Symbol; sie waren Nachbarskinder, aber seit dem großen 
Brande des Städtchens ein Paar: 
II, 132ff. 
„Als ich nun über die Trümmer des Hauses und Hofes daherstieg, 
Die noch rauchten, und so die Wohnung wüst und zerstört sah, 
Kamst du zur andern Seite herauf, und durchsuchtest die Stätte. 


Also standen wir gegeneinander, bedenklich und traurig: 
Denn die Wand war gefallen, die unsere Höfe geschieden.“ 


4. Die epische „Objektivität“ 


Wenn nun der Befund jener plastischen Erzählungsweise 
unvermeidlich zu dem Gesichtspunkt der sogenannten epischen 
Objektivität hinleitet?), so glaube ich mich dieses vieldeutigen 
Begriffes am zuverlässigsten dadurch zu bemächtigen, daß ich 
den Anruf an die Musen betrachte. Auch ihn hat Goethe 
(ebenso wie Vergil, Tasso, Camoöns, Milton) von den Gedichten 
Homers übernommen, — als eines der vielen scheinbar ent- 
behrlichen „äußeren“ Kunstmittel, durch die dieser rätselhafte 
Dichter doch mit der genialen Einfachheit und Sicherheit eines 
geborenen Entdeckers die Idee der Gattung ‚Epos‘ wie für 
alle Zeiten symbolisiert hat. Mit dem Begriff der Nachahmung 
— durch dessen petitio principii wir uns so gern hypnotisieren 
lassen — wird man den „Nachahmern‘ Homers nicht gerecht. 
Der Begriff ist nicht falsch, aber er verhüllt das künstlerisch 
Wesentliche; man sollte in gewissen Fällen besser von „ein- 
sichtiger Tradition‘ sprechen. Wenn in „Hermann und Doro- 
thea‘ die Musen angerufen werden, so liegt die Nachahmung — 
wenn man will: das Undeutsche — vor allem in dem Titel 
dieser Gottheiten. Der reife Goethe lebte in der Welt des 


1) Eine klare, wenn auch noch immer nicht auf das spezifisch 
Epische achtende Analyse dieses Begriffes hat in Form einer Ausein- 
andersetzung mit W. v. Humboldt Rudolf Lehmann gegeben: 
Deutsche Poetik 1908, 8. 146ff. 
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Griechentums mit einer Selbstverständlichkeit, die uns heute 
abhanden gekommen ist; da bot ihm Homer nicht nur den 
Hexameter, sondern auch (mit der symbolkräftigen Gestalten- 
plastik, um die wir die Griechen von jeher beneidet haben) 
den berühmten Namen einer Dichtergottheit. Daß Goethe ihn 
im Plural anwendet, ist eine Lockerung, die angesichts einer 
deutschen Hörerschaft nicht ins Gewicht fällt; auch für Homer- 
zwar gibt es neun Musen, doch nur eine ruft er als die seine, 
als die epische Muse an. Goethe wäre ihm hierin wahrscheinlich 
auch nachgefolgt (die Handschrift hat sogar ursprünglich den 
Singular; vgl. W. A. 50 S. 411), wenn nicht die Neunzahl der 
Gesänge erlaubt hätte, jedem einzelnen als Überschrift einen 
Musennamen voranzustellen; nun aber hätte ein Anruf an ‚‚die 
Muse“ unmittelbar am Anfang des 9. Gesanges jeden Hörer 
dazu verführt, den Singular auf den besonderen griechischen 
Namen dieses Gesanges, also auf Urania zu beziehen; dies 
hieße aber den Sinn jener Überschriften allzu eindeutig nehmen. 
So zog Goethe die unbestimmtere, pluralische Form vor!). 
Doch wie dem auch sei, und wie man auch überhaupt den Gräzis- 
mus beurteilen möge, der Anruf als solcher hat (neben seiner 
besonderen kompositorischen Bedeutung an dieser Stelle) 
einen ganz bestimmten grundsätzlichen Sinn; wer Homer: 
hier nachahmt, will damit eine ganz bestimmte erzählerische 
Haltung bezeichnen. Beruft man sich für einen Bericht auf 
ein schriftliches Dokument oder auf Augenzeugen, so will man 
damit die Sachlichkeit, die Richtigkeit, die Wahrheit des Be- 
richtes verbürgen oder doch fingieren; jedenfalls will man die 
wirklich oder angeblich geschehene Begebenheit möglichst. 
ohne eigenes Zutun erzählen. Dieselbe kritische Wirklichkeits- 
beziehung wird illusionerhöhend in den „Lehrjahren“ fingiert,' 
wenn der Erzähler bestimmte Zusammenhänge seiner Ge- 
schichten als unerklärlich beiseitelegt oder ausgesprochener- 
maßen als Vermutung vorbringt: 


z. B. V, Kap. 13 (W. A. 22, S. 214) „Diese Worte setzten ihn, 
als er auf seine Stube kam, in ziemliche Verlegenheit; denn die. 
Vermutung, daß der Gast der vorigen Nacht Philine gewesen, 
ward dadurch bestärkt, und wir sind auch genötigt, uns zu diese. 
I) Freilich bei einer ähnlichen Stelle, am Schluß der Elegie 
„Alexis und Dora‘, hat Goethe „die Musen“ auch ohne solche lc 


gung angerufen. 
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Meinung zu schlagen, besonders da wir die Ursachen, welche 
ihn hierüber zweifelhaft machten und ihm einen andern sonder- 
baren Argwohn einflößen mußten, nicht entdecken können.“ — 
Kompositorisch bedeutet diese Stelle ein sehr künstliches Mittel 
die Spannung zu verlängern. 


Wer aber die Muse bittet, daß sie ihm etwas singe oder sage, 
erstrebt eine ganz andere, eine höhere Art von Objektivität, 
seine Geschichten sind offenkundig in dem überzeitlichen und 
überwirklichen Raum der Phantasie zuhause. Dem epischen 
Erzähler liegt sichtlich nichts an einer Wirklichkeit, die man 
ernstlich oder fiktiv vor die historische Wahrheitsfrage stellen 
könnte. Seine Wahrheit zielt nicht auf die Realität der ver- 
gangenen Dinge, sondern auf ihre Substanz. Seine Wirklichkeit 
erhebt keinen Anspruch, in unser empirisch greifbares Dasein 
als grundsätzliche Erlebnismöglichkeit hineinzupassen, sondern 
wohnt als eine gesteigerte, schwebende, entrückte Wirklichkeit. 
in der Welt in der man den Göttern begegnet. Unwirklich 
und bildhaft in einem bestimmten Sinne ist gewiß eine jede 
Erzählung, sofern sie Kunstwerk ist; das Epos aber trägt — 
wie das Märchen — den Stempel der Phantasie als offenbarste. 
schöpferische Form. So ist denn für den echten epischen Er- 
zähler die Muse keine poetische Maschine, sondern jenseits 
der Existenzfrage ein Postulat seines Dankes — wie die Phantasie 
in Goethes Gedicht ‚Meine Göttin‘ —, ein Name für die klare 
Seligkeit seines überpersönlichen Schauens. Ruft er die Muse 
ausdrücklich an, so ist dies nicht — und mag es auch an hundert 
Stellen romantisch durchkreuzt und heiter umgedeutet sein — 
ein Akt der Willkür, nicht ein subjektiver Übermut des souve- 
ränen Dichters zwischen Illusion und Spiel, sondern ein Zwang. 
zu feierlicher „Entpersönlichung‘, ein Signal für das Heran- 
nahen der Gesichte, eine Zeremonie voller Zucht und beinahe 
ein Gebet. Epische Objektivität — letzten Endes besagt dies 
Wort, daß der Erzähler Mundstück der Muse ist. Die Muse 
aber ist eine Tochter des Zeus und der Mnemosyne, göttlicher 
Herkunft ; sie weiß alles, sie überschaut alles, sie singt die Dinge 
und Begebenheiten, so wie sie „an sich“ und in der Windstille 
ihrer Idee sind. Wenn die Romantiker und noch Wilhelm 
Wackernagel!) sich den Epiker als ein anonymes und zufälliges 
Organ des dichtenden Volksgeistes vorstellten, so haben sie 


1) Poetik S. 57%. 
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zwar die Bedeutung der individuellen künstlerischen Tat 
gewaltig unterschätzt, hierdurch aber nur falsch inter- 
pretiert, was sie an der inneren Haltung des Epos richtig 
empfanden. 

Es ist natürlich, daß man die Musen nur für große, pathe- 
tische oder irgendwie gesteigerte Gegenstände beschwört. Ein 
Werk wie „Hermann und Dorothea“ ist zunächst zu 
bescheiden, um an seinem Anfang Töne zu dulden, mit denen 
der berühmteste Epiker seine schlacht- und meerfahrtstolzen 
Themen ankündigt. Aber auch im Innern seines Werkes wendet 
sich Homer an die Muse, und hierin folgt ihm Goethe!). 
Laufe der Gesänge hat sich ganz allmählich sein Gedicht von der 
anfänglichen Idylienschlichtheit zu großen Ausblicken und 
drängender Leidenschaft gesteigert. Und durch die nächtliche 
Weinbergszene ist die wiederholt zerlegte Spannung des Hörers 
doch bis zu einem Grade gewachsen, daß der darauffolgende 
neunte Gesang die ganze kunstvoll geschützte epische Ruhe 
gefährden würde, wenn nicht an seinem Anfang der Musen- 
anruf die Haltung wieder sicherte. Was die formelhaften, 
ornamentalen, idealisierenden Züge des Gedichtes durch alle 
Gesänge hindurch immer leise spüren ließen: daß hier eine trotz 
ihrer Wirklichkeitsfülle überreale und phantasiegetragene, 
nach Phantasiegesetzen gleichsam gewichtslos aufgebaute Welt 
sich durchsichtig enthülle — dies wird an jener Stelle nun aus- 
gesprochen: 


IX, 1ff. 
„Musen die ihr so gern die herzliche Liebe begünstigt, 
Auf dem Wege bisher den trefflichen Jüngling geleitet, 


1) Vgl. W. v. Humboldt, Kap. 76. — Die seltsame Theorie 
von Cholevius, Goethe habe einen Anruf an die Muse im Eingang 
des Gedichtes deshalb unterlassen, weil er sich bereits in der Wid- 
mungselegie an sie gewandt, macht genau besehen die olympische 
Göttin zu einem existierenden Wesen. Denn da die Elegie erst 1800 
veröffentlicht wurde, müßte man vermuten, G. habe durch ihre bloße 
Niederschrift (Dez. 1796) einer realen Pflicht genügt, die sich als eine. 
private Angelegenheit zwischen ihm und der Muse darstellte. Aber 
such abgesehen von dem äußeren chronologischen Tatbestand bedarf 
os nur eines Blickes auf den literarischen Charakter dieser Elegie 
und auf den streng geschlossenen Bau des Werkes, das von ihr ange 
kündigt wird, um zu sehen, daß sie amposlinEsch mit diesem nicht 
‚das geringste zu tun hat. 
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An die Brust ihm das Mädchen noch vor der Verlobung ge- 

drückt habt: 
BHelfet auch ferner den Bund des lieblichen Pasres vollenden, 
Teilet die Wolken sogleich, die über ihr Glück sich heraufziehn! 
Aber saget vor allem, was jetzt im Hause geschiehet‘“!), 


Die Musen also haben die Erzählung geführt und haben über 
dem Schicksal der Gestalten, der von ihnen ins Leben gerufenen, 
wie Schutzgottheiten helfend und hemmend gewaltet. Wie ein 
Stück Musik haben sie das Thema in den geistigen Raum der 
Phantasie geworfen: abwartend wie es sich entfalte, wachsam 
.daß es alle Möglichkeiten ausschöpfe bis an den Rand der Zer- 
störung, von vornherein jedoch entschlossen, das Ganze glück- 
lich zu fügen. War in dem Gedichte Willkür, so war es die 
überpersönliche, musikalische Willkür der Musen; der Er- 
.zähler aber ist nicht Berichterstatter, nicht Erfinder, sondern 
will nur, was sie ihm eingeben, dienend vollstrecken. Jetzt 
hat sich das Thema in eine derart erregende, drängende, teil- 
:nahmezwingende Situation gesteigert und hineingetrieben, daß 
es ihn Mühe kostet, der Illusion nicht selbst zu erliegen. Den 
Erzähler wie den Hörer droht das Phantasiegebilde zu über- 
.wältigen; das Gleichmaß des epischen Vortrages, das ja den 
besonderen Wirkungen dieses Gedichtes erst den Boden bereitet, 
ist durch die immer heißere und vertrautere Gefühlsnähe des 
„Themas“, durch die immer eigenmächtiger, ernsthafter, ent- 
‚zündbarer sich auftürmende Gegenwart jenes grundsätzlich 
doch gerade durchsichtigen Geschehens lebhaft genug beun- 
zuhigt, daß der Erzähler nun ausdrücklich an die Gewißheit 
des glücklichen Ausgangs und an die freischwebende Unwirk- 
lichkeit des Ganzen erinnern muß. Damit ist auch wieder die 
ästhetische Möglichkeit geschaffen, daß zunächst der Apotheker 
seine psychologisch so unpassende Geschichte vom Sargtischler 
erzählt. Überpersönliche Willkür — das ist es, was der 
Anruf an die Muse bedeutet. Das Bewußtsein dieser Willkür 
ist eine Grundlage der epischen ‚Ruhe‘; „objektiv“ aber 
nennen wir den Epiker — wenn man jenes sehr bedenkliche 
Wort überhaupt noch passieren läßt —, weil ihm sich die Will- 
'kür letzten Endes als überpersönliche Nötigung darstellt oder 
wenigsteng darzustellen scheint. Goethe hat in diesem Anruf ja so- 


1) Eine kurze Ankündigung des Inhalts findet sich a im 
„Reineke Fuchs‘ V, 1ff. 
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gar das Personalpronomen vermieden, mit dem am Anfang hervor- 

zutreten sich nicht einmal der Odysseedichter scheut (" Avdo« 
:aoı &vene, Moöca). „Der Rhapsode sollte als ein höheres Wesen 
‘in seinem Gedicht nicht selbst erscheinen, erläse hinter einem 
Vorhang am allerbesten, so daß man von aller Persönlichkeit 
abstrahierte und nur die Stimme der Musen im allgemeinen 
zu hören glaubte.“ 

Ein -Rhapsode, der von seiner Funktion derartig in Zucht 
‘genommen ist, wird es sich vor allem auch versagen müssen, 
seine persönliche Teilnahme an den dargestellten Menschen 
und Gegenständen in den Ausdruck der Erzählung einzudrängen. 
Selbst in dem Inferno Dantes gibt sich die gewiß nicht immer 
'unparteiische Rangordnung der Gestalten doch in den Formen 
einer von Gott verhängten Endgültigkeit. Die Objektivität 
des Epikers ist eine Folge seiner beherrschten, überindi- 
viduellen Vortragshaltung. Denn einem Erzähler schlechthin 
kann noch nicht verwehrt werden, sein gefühlsmäßiges und 
kritisches Verhältnis zum Gegenstand irgendwie zu äußern; 
.e8 gibt auch eine Ilyrische und eine „subjektspiegelnde‘‘ Er- 
zählungskunst. Der Epiker aber, vor allem der des Hexameters, 
ist in gesteigertem Maße Diener eines überpersönlichen Gegen- 
standes!). Man wird in „Hermann und Dorothea‘ vergeblich 
nach unmittelbaren Äußerungen einer wirklich subjektiven 
Teilnahme des Erzählers suchen, es sei denn, daß man das 
sehr bescheidene ‚leider‘ in IX, 75 dafür gelten lassen will: 


„Aber leider getrübt war durch die Rede des Vaters 
Schon die Seele des Mädchens.“ 


Ein formelhafter Ausdruck subjektiven Zugewandtseins 
ist die offenkundig von Homer übernommene Anrede an 
Figuren in den Bindeformeln ihrer Reden. Homer gebraucht 
diese Apostrophe wohl vorwiegend für Lieblingsgestalten, die 
neben den eigentlichen Helden stehen: für Patroklos und Eu- 
maios,. Voß, der in seiner „Luise“ die Homerismen ja überhaupt 


!) In den Knittelversen des „Ewigen Juden“ hat sich Goethe 
von vornherein eine zwanglosere und subjektivere Haltung gestattet; 
8. W. A. 38, S, 55. Vgl. auch „Reineke Fuchs“: I, 258; II, 81; 
IV, 80ff.; VI, 428ff.; XII, 296ff,, 302, 336f., 373ff. — Den Begriff 
der künstlerischen und insbesondere der epischen Objektivität hat 
vor allem W. v. Humboldt in den Vordergrund gestellt: Ges. 
Schr. II, Über G.s H. u. D., Kap. i3ff. 
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etwas unmäßig und äußerlich anwendet, führt so durchgängig 
den Pfarrer von Grünau ein. In „Hermann und Dorothea“ 
findet sich die Anrede an drei Stellen: zweimal kurz nachein- 
ander bei dem komischen Zwischenfall, wo der Apotheker sich 
scheut, dem Pfarrer in den Wagen zu folgen, und von diesem 
dann beruhigt wird: 

VI, 298, 

„Aber du zaudertest noch, vorsichtiger Nachbar, und sagtest“; 
VI, 302, 

„Doch du lächeltest drauf, verständiger Pfarrer, und sagtest‘; 
und später noch einmal bei dem Abschied Dorotheas von ihren 
Freunden: 

VII, 173, 

„Aber du sagtest indes, ehrwürdiger Richter, zu Hermann.“ 
Es läßt sich freilich nicht eindeutig beantworten, warum Goethe 
die Anrede gerade an diesen drei Stellen eingesetzt hat. Die 
mögliche Erklärung, daß die beiden ersten Stellen ein liebe- 
volles, feines, verstohlenes Lächeln des Erzählers über die 
Komik der Situation bezeichnen, läßt sich auf den dritten Fall 
nicht anwenden. Und daß dieser wahrscheinlich durch die Ge- 
fahr eines Hiatus veranlaßt worden ist (‚aber es sagte indes 
der würdige Richter‘), genügt noch nicht, ihn ästhetisch zu 
rechtfertigen. Gemeinsam ist ihm und den beiden ersten Fällen, 
daß die Reden, die so eingeführt werden, die letzten der be- 
treffenden Gesänge sind; da bewähren sich denn die Anreden 
durch die Kraft, mit der sie die ornamentale Eintönigkeit der 
Bindeformeln zu einer auffälligen Sonderwirkung umbiegen, 
als musikalische Vorzeichen der nahenden Vortragspause. 
Man fühlt, daß der Erzähler ganz leise seine Haltung lockert, 
man ahnt — wie beim Anhören eines Instrumentalwerkes, 
dessen Ende sich durch freiere, rhythmisch gesteigerte und 
vielleicht ein wenig übermütige Akzente signalartig ankündigt —, 
daß er sich innerlich einem Abschluß entgegenneigt. 

Wollte man auch die Epitheta wegen der in ihnen ent- 
haltenen Werturteile als subjektive Elemente aufrufen, so wäre 
dagegen einzuwenden, daß sie durch ihr formelhaftes Gepräge 
in eine Schicht unanfechtbarer Gültigkeit gehoben sind, die 
man getrost als Objektivität bezeichnen kann (wohl etwas anders 
liegt es bei dem substantivierten Adjektivum IX, 108 „der 
Kluge“). Von einem Erzähler „dramatische Objektivität“ 

14* 
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za verlangen erscheint überhaupt als sinnwidrig ; seine Befugnisse 
sind durch diese Norm nicht betreffbar. Denn ein gewisser 
Grad von Subjektgebundenheit bleibt, wie gesagt, mit dem 
Wesen einer jeden einsichtigen Erzählung notwendig gesetzt. 
Eine irgendwie eindeutige Grenze zwischen erzählerischer 
Objektivität und Subjektivität gibt es nicht; man kann diese 
beiden Pole nur als Fiktionen behandeln!). Es ist jedoch 
zuzugeben, daß der Stil von „Hermann und Dorothea“ mit 
besonderer Strenge unter das Gesetz der indirekten 
Charakteristik gebeugt ist, und daß diese, weil sie nicht 
Urteile und Kombinationen vorlegt, sondern reine beweis- 
kräftige Tatsachen zu einem sinnvoll-absichtslosen Ganzen 
zusammenfügt, das Schlagwort der Objektivität hinreichend 
rechtfertigt. Die fünf Verse lange direkte Charakteristik 
des Pfarrers im 1. Gesange wird als Ausnahme empfunden, 
derart daß ein mittelbar oder unmittelbar in dem Dogma 
Spielhagens befangener Leser sie als grobe Nachlässigkeit 
buchen müßte. An keiner Stelle außer dieser einen wird 
eine Figur des Gedichtes so unmittelbar porträtiert und ge- 
stempelt. 


Kompositorisch ist diese Ausnahme begründet. Sie stellt 
den Pfarrer von vornherein als Träger eines überpersönlichen 
{episch bestimmten) Priesteramtes den anderen Figuren gegen- 
über. Daß sein Bild dabei für moderne Begriffe ein wenig zu 
human, zu glatt, zu blaß ausgefallen ist, steht hier nicht in 
Frage. Man sieht aber deutlich, daß er die Stelle eines Kalchas 
vertritt; die formale Ähnlichkeit mit der analogen Iliasstelle 
(I, 69ff.) ist kein Zufall. Überall wo die Familie des Löwenwirts 
vor eine entscheidende Frage gestellt ist, erhält der Pfarrer 
das vorbereitende, klärende, ausschlaggebende Wort. Überall 
wo die Dialektik des Gespräches um letzte Lebenswerte herum- 
tastet, weist er die endgültige bindende Richtung. Überall 
vornehmlich wo die Hörer gegen die innere Glaubwürdigkeit 
der Handlung Zweifel erheben könnten, sind ihm die moti- 
vierenden und beruhigenden, maßstabsicheren Winke über- 
tragen. Den Tadel der menschlichen Neugier, mit dem der 
Apotheker seinen Bericht von den Auswanderern weitläufig 


!) Vgl. Drerup, S. 444ff. über die Subjektivität Homers; 
Stürmer, Die Rhapsodien der Odyssee, S. 314 über die Durch- 
brechung der Objektivität an wichtigen Stellen. 
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einleitet, führt der edle verständige Pfarrherr sogleich zu 
einem milderen, einsichtigeren, teleologischen Gesichtspunkt, 
unter dem auch die „unschädlichen Triebe‘, die dem Menschen 
„die gute Mutter Natur gab“, als sinnvoll und notwendig erkannt 
werden. Dem Hörer soll ja von vornherein unmerklich aber 
sicher zu der Einstellung verholfen werden, die das Gedicht 
verlangt: zu der Gewißheit, daß in dieser epischen Welt auch 
das Zufällige und scheinbar Abirrende auf einen schicksalhaften 
Zusammenhang bezogen ist. So wie auch weiterhin in diesem 
Werke immer wieder auf Fügung und Vorsehung angespielt 
wird, so muß schon jetzt der Pfarrer den teleologischen (d.h. den 
motivierenden) Wert der Geschehnisse gegenüber einer „kurz- 
sichtigen‘‘ Daseinsinterpretation hervorkehren. Hätte in der 
Hilfsbereitschaft der Stadtbewohner nicht die Neugier mit- 
gewirkt, so wäre vielleicht die ganze Berührung mit den Aus- 
wanderern und somit auch das Zusammentreffen Hermanns 
und Dorotheas unterblieben. So plump. zwar spricht es der 
Pfarrer niemals aus, ja in den ersten Gesängen kann er den 
Zusammenhang noch garnicht so eindeutig sehen, aber er 
lenkt die Blicke in eine Richtung, die solche Zusammenhänge 
ahnen läßt. Damit aber die überpersönliche Gültigkeit seiner 
Worte, d. h. sein episches Amt des Zeichendeuters von vorn- 
herein fühlbar werde, wird er beim ersten Auftreten unmittelbar 
und nachdrücklich als Ideal charakterisiert: 


I, 79ff. 
„Er, die Zierde der Stadt, ein Jüngling näher dem Manne. 
Dieser kannte das Leben, und kannte der Hörer Bedürfnis, 
War vom hohen Werte der heiligen Schriften durchdrungen, 
Die uns der Menschen Geschick enthüllen, und ihre Gesinnung; 
Und so kannt’ er auch wohl die besten weltlichen Schriften.“ 


Dieser Mann ist es, der sofort die innere Veränderung des 
jungen Hermann bemerkt: 


1, 4, 
„Mit dem Auge des Forschers, der leicht die Mienen enträtselt.“ 


Und wie ein Seher ist er berufen, Hermanns Urteil über Dorothea 
vor dem Hörer zu legitimieren, oder dann das Mädchen auf eine 
Probe zu stellen, deren grausames Wagnis man sonst niemandem 
so leicht verzeihen würde. Auch in den erregtesten Szenen 
des. Schlußgesanges bleibt er die überlegene, wissende, unauf- 
fällig lenkende Autorität — das Rückgrat der epischen Ruhe. 
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Sein jugendliches Alter wird offenbar um des Gleichgewichts 
willen betont; denn trüge er auch noch die Würde eines Greises, 
so könnte sich der Vater neben ihm kaum entfalten. 

Aus alledem geht deutlich hervor, daß die direkte Charak- 
teristik, durch die der Geistliche für seine erste Rede eingeführt 
wird, in dem künstlerischen Bau des Werkes eine bestimmte 
Aufgabe hat. Wenn man nun diese fünf Verse im Lichte eines 
‚enggefaßten Begriffs von Objektivität als Ausnahme bezeichnet, 
so gilt es einzusehen, daß sie sich von einem Epitheton wie in 
den Verbindungen ‚der würdige Pfarrer‘ oder der „wohlgebildete 
Sohn“ nur nach dem Grade und der syntaktischen Differenziert- 
heit unterscheiden. Unter dem grundsätzlichen Vorbehalt, 
daß alle erzählerische Objektivität letzten Endes relativ ist, 
sei noch durch einige Beispiele die Grenze abgetastet, bis zu 
der sie in dem Goetheschen Epos an eine subjektive Er- 
zählungsweise heranreicht. 

Die Subjektgebundenheit einer Erzählung wächst offenbar 
in dem Grade, in dem diese von dem unmittelbaren konkreten 
Geschehen abstrahiert. Denn ist es auch ein Vorurteil, daß 
hierbei grundsätzlich Wertunterschiede in Frage stünden, so tritt 
(doch fraglos die Funktion des Erzählenden, seine vermittelnde, 
stoffgestaltende, willkürliche Tätigkeit am stärksten da hervor, 
wo er Zusammenhänge aussprechen oder Perioden zusammen- 
fassen oder Einzelnes durch den Zusammenhang interpretieren 
soll, —- während sie sonst mehr oder weniger hinter der Eigen- 
bewegung der erzählten Handlung zu verschwinden scheint. 
Da der Epiker von seinem Amte derartig entindividualisiert 
und aufgesogen ist, daß er sich dem Symbol der Muse unter- 
‘ordnet, vermeidet er folgerichtig nicht nur, Parteinahme zu 
Zeigen, sondern auch seine Zuhörer irgendwie „anzublicken“. 
Subjektiver Glossen, nüchterner Begleitgedanken, einverständnis- 
heischenden Zunickens enthält er sich nach Möglichkeit. Die 
unantastbar „eintönige‘‘“ Grundlage des Hexameters wider- 
strebt der Abstraktheit einer Zwischenbemerkung, bei der man 
vernehmlich die Stimme senken müßte, oder der vertraulichen, 
selbstverständlichen Lockerheit einer Gebärde, durch die 
man dem Hörer etwas mit sachlichem Tone beiläufig erläutern 
wollte!). Hier entscheidet freilich in jedem Falle das Maß. 


1) Über die offene Subjektivität und die ironische Haltung 
‚vieler Romanerzähler vgl. den feinen Aufsatz von K. Jahn, Wilhelm- 
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In „Hermann und Dorothea“ finden sich genug Stellen, wo 
der Erzähler einen Zustand oder ein Verhalten oder eine Tat 
unmittelbar aufklären muß, weil diese aus der Situation 
allein nicht genügend oder nicht bestimmt genug verstanden 
werden können. Er spricht dann sozusagen im Sinne der be- 
treffenden Figur, den Umkreis ihrer augenblicklichen Reflexions- 
möglichkeiten nicht überschreitend. Daß die Mutter dem Sohne. 
nacheilt, ihn zu trösten, soll eindeutig bejaht werden: „denn 
er, der treffliche Sohn, er verdient’ es‘‘(III, 60). Daß im 6. Ge- 
sange der Pfarrer aus Gründen der Komposition verhindert 
wird, Hermann von seiner schweren Sorge zu befreien (von der 
Furcht, daß Dorothea schon verlobt sei), muß nachdrücklicher 
als durch ein normales Epitheton motiviert werden: 
VI, 31. 

„Ihn zu trösten, öffnete drauf der Pfarrer den Mund schon; 

Doch es fiel der Gefährte mit seiner gesprächigen Art ein.“ 


Bei Dorotheas Abschied von ihren Freunden fallen ihr die 
Kinder schreiend in die Kleider „und wollten die zweite 
Mutter nicht lassen‘ (VII, 197). — Am häufigsten finden sich ' 
solche kleine charakterisierende Hinweise da, wo es keine Ge- 
legenheit für Reden gibt, also z. B. am Anfang des 4. Gesanges. 
Da kommt die Mutter an Hermanns Pferden vorüber, „die er 
als Fohlen gekauft und die er niemand vertraute‘ (7). Oder 
damit man sich von der Wandlung des Jünglings einen Begriff 
machen könne, so wie sie der suchenden Mutter fühlbar wird, 
muß man erfahren, wie das Verhältnis dieser beiden Menschen 
bisher gewesen ist: 
IV, 42ff. 

„Ihn zu suchen war ihr so fremd; er entjernte sich niemals 

Weit, er sagt’ es ihr denn, um zu verhüten die Sorge 

Seiner liebenden Mutter und ihre Furcht vor dem Unfall.‘ 


Als subjektiv ist wohl auch die kurze hypothetische Wendung ° 
zu bezeichnen, durch die in der Brunnenszene der seelische 
Zustand Hermanns umschrieben wird: 


VII, 50f; 
„Jedoch ihr. von Liebe zu sprechen, 
Wär’ ihm unmöglich gewesen; ihr Auge blickte nicht Liebe.“ 


Meisters theatralische Sendung und der humoristische. Roman der 
Engländer, Germ.-rom. Monatsschr. 5, S. 225—32. 
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Einmal wird sogar auf die Kontrastwirkung zweier Szenen 
absdrücklich hingewiesen : 
vum, 5788. 

„Und es hörte die Frage, die freundliche, gern in dem Schatten 

Hermann des herrlichen Baums, am Orte, der ihm so lieb war, 

Der noch heuis die Tränen um seine Vertriebne gesehen.“ 
(Vgl. II, 4; III, 2; IV, 112; V, 80, 131, 207; VIII, 63f.; IX, 252.) 

Die erläuternde oder unmittelbar charakterisierende Sub- 
jektivität äußert sich aber nicht bloß angesichts der seelischen 
Vorgänge und Zustände, sondern auch gegenüber der Welt 
der Dinge und Örtlichkeiten, die ja in einlinig positivistischer 
Schilderung nur einen geringen Teil ihres Wesens und ihrer 
Bedeutsamkeit entfalten können. Die Parenthesen des Er-_ 
zählers (deren Umkreis freilich viel weiter reicht als die Syntax 
erkennen läßt) verhelfen den Dingen zum Ausdruck ihrer 
geistigen Tiefendimension!). Von dem Wagen des Kaufmanns 
heißt es in Klammern: „(Er war in Landau verfertigt)“. Die 
Lebhaftigkeit der Gassen wird nicht bloß notiert, sondern als 
Symptom erklärt: 
I, 5%. 

„denn wohl war bevölkert das Städtchen, 
Mancher Fabriken befliß man sich da, und manches Gewerbes‘“. 


Das Pförtchen zwischen Garten und Straße wird nicht nur als 
eine Station der augenblicklichen Handlung genannt, sondern 
auch historisch gewürdigt: 
IV, 198f. 
„Aber nur angelehnt war das Pförtchen, das aus der Laube, 
Aus besonderer Gunst, durch die Mauer des Städtchens gebrochen ° 
Hatte der Ahnherr einst, der würdige Burgemeister.“ 


Unter den Weintrauben sind einige von besonderer Größe: 


IV, 31, 
„Alle mit Fleiße gepflanzt, der Gäste Nachtisch zu zieren.“ 


Die anderen Stöcke tragen die kleineren Trauben, „von denen 
der köstliche Wein kommt‘‘ (33). Bei ihrem Anblick gedenkt. 
die Mutter des festlichen Tages, an dem „der Ernten schönste 
geehrt wird‘‘ (38). So muß auch der Birnbaum, unter dem 

») Vgl. die schalkhaften Parenthesen des „Reiheke Fuchs“, - 
x. B. II, 128ff., 1688ff. A - 
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zweimal bedeutsam die Handlung verweilt, rechtzeitig in seiner 
dauernden, überszenischen Geltung bezeichnet werden, damit 
er auf die konkrete Szene steigernd zurückwirke: der Birn- 
baum, 
IV, 53ff. 
„der auf dem Hügel 
Stand, die Grenze der Felder, die ihrem Hause gehörten. 
Wer ihn gepflanzt, man konnt’ es nicht wissen. Er war in der 
Gegend 
Weit und breit gesehn, und berühmt die Früchte des Baumes. 
Unter ihm pflegten die Schnitter des Mahls sich zu freuen am 
Mittag 
Und die Hirten des Viehs in seinem Schatten zu warten.“ 


(Ähnlich die Schilderung des Lindenbrunnens V, 151—158.) 
Von einem lyrischen Erzählungsstile her gesehen ist solche 
Schilderung ganz gewiß objektiv, insofern als sie klar und ruhig 
den Eigengehalt und das Eigenleben der Dinge ausspricht; 
der Unterschied zwischen dem Brunnenbild von „Hermann 
und Dorothea‘ und dem des ‚Werther‘ läßt sich geradezu als 
Sehulbeispiel gebrauchen für Goethes Weg zur objektiven 
Plastik. Daß aber jene Parenthesen von einer mindestens 
formalen Subjektivität getragen sind, äußert sich am sichtbarsten 
da, wo eine präsentische Verbalform Brücken in die Wirk- 
lichkeit des Erzählers schlägt. Dies leistet schon jedes Gleichnis, 
das außerhalb der Reden vorkommt. Und wenn von der Wein- 
lese im Tone freudiger Kennerschaft gesprochen wird, oder die 
kleineren Trauben als die ‚‚von denen der köstliche Wein kommt“ 
charakterisiert werden, so kann man diese Zwischenstücke 
ebenso in ein „objektives‘‘ Epitheton wie in eine subjektive 
Betrachtung weiterdenken (vgl. auch II, 4). Es ist also von 
ihnen aus nur ein kleiner Schritt bis zur direkten Sentenz. 
Hiermit freilich bleibt der Erzähler von ‚‚Hermann und Dorothea“ 
ungewöhnlich zurückhaltend. Während seine Figuren sich mit 
Sprüchen und Allgemeinsätzen umgürten, daß es eine Lust 
ist für Zitatenjäger, erlaubt er sich selbst kaum zwei: 
IV, 15, 

„Denn ein geschäftiges Weib tut keine Schritte vergebens“; 
IX, 223#f. 

„Und vermied nicht Umarmung und Kuß, den Gipfel der Freude, 

Wenn sie den Liebenden sind die lang’ ersehnte Versicherung 

Künftigen Glücks im Leben, das nun 'ein unendliches scheinet“. 
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5. Die epische Stetigkeit 

Als vierter der wechselseitig sich erhellenden formalen 
Gesichtspunkte tritt neben die Breite und die szenische Plastik 
und die Objektivität noch der Begriff der Stetigkeit. Auch sie 
ist, wie schon die Analyse der ersten fünfzig Verse zeigte, letzten 
Endes vom Versmaß bestimmt oder drückt sich jedenfalls 
darin aus. Die greifbare Lebendigkeit der Handlung wird ge- 
tragen und gemäßigt von dem Sprachgefüge des Hexameters. 
Seine streng und unablässig wiederholte, unabänderliche Einheit 
und Gleichheit nötigt den Erzähler nicht schlechthin zu „Ruhe“, 
sondern zu konstantem Abstand. Nicht nur der Satzbau wird 
vom Hexameter eingeebnet, sondern auch die Kurve des ganzen 
Vortrags. Der Begriff der epischen Stetigkeit besagt zunächst, 
daß zwischen Anschaulichkeit und Tempo ein festes Verhältnis 
besteht. Möglichst lückenlos, möglichst ohne Sprung und Ab- 
kürzung fügt sich Szene an Szene. Die Absätze des Druckbildes 
bezeichnen nur ganz leichte geistige Atempausen. Das Gleich- 
maß des Rhythmus aber schafft gleichmäßige Dichte. Ebenso 
wie die einzelnen Sätze ihre Autonomie und rhythmische Um- - 
grenztheit dem Hexameter unterwerfen, streben auch die 
größeren periodischen Teile der Erzählung nach Konti- 
nuität. „Nirgends ein Stillstand des Gesanges, aber auch 
nirgends ein unzeitiges Forteilen, sondern das schönste 
Gleichgewicht und Maß der stetigen und unermüdlichen Be- 
wegung‘“}). 

Ausdruck und Rückhalt dieser stetigen und umständlich 
ruhigen Bewegung ist zunächst die durchgängige Herrschaft 
des erzählenden Präteritums. Der Erregtheit und Unruhe - 
des sogenannten Praesens historicum (das man freilich nicht 
mit dem konstatierenden Präsens einer Inhaltsangabe ver- 
wechseln darf) widerstrebt schon an und für sich die zucht- 
volle Distanz des Epikers (gerade im Gegensatz zu alltäglichen - 
improvisierten Berichten); doch das unendliche Gleichmaß 
seines Vortrags verbietet auch jeden stärkeren Wechsel des 
Tempos, wie ihn ein Auf und Ab von Präteritum und Praesens 
historicum mit sich führen würde. In der direkten Erzählung 
von „Hermann und Dorothea“ gibt es dementsprechend keine 
Präsensformen außer jenen analytischen, mit denen der Er- 
zähler (etwa in einem Gleichnis) seine Gegenstände aus ihrer 


2) A. W. Schlegel, Bd. 11, 8. 191. 
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empirischen, wirklichen Begriffsgrundlage heraus zeitlos .ent- 
faltet. ‘Jedoch erzählt wird durchgängig im Präteritum. Darf 
man die feineren logischen Kategorien einer fremdsprachlichen 
Syntax an dieses Präteritum herantragen, so ist es als ein Aorist 
zu bezeichnen, der durch das durative Imperfektum zwar mit- 
unter umkreist, aber nur ganz selten aus der szenischen Linie 
verdrängt wird. Mit anderen Worten: der Erzähler wahrt zwar 
den präteritalen Abstand, verbleibt aber auch in der Stetigkeit 
einer konkreten Szenenfolge. Er bedient sich gern der raum- 
schaffenden und begriffsklaren Kräfte des durativen, iterativen 
Imperfekts, aber weit weniger um irgendeinen Abschnitt der 
szenischen Linie in abstrakten Sätzen zu durcheilen, als um 
den Hintergrund und die fernerliegenden überszenischen Voraus- 
setzungen des Geschehens — gleichsam seine Uferlandschaft — 
in ausgleichender, umrißfüllender oder umrißerweiternder 
Breite darzustellen. 

Die wenigen Fälle, wo in der direkten Erzählung nicht der 
Hintergrund, sondern die Handlung selbst durch duratives 
Imperfektum dargestellt wird, finden sich da, wo diese in eine 
benachbarte, gleichzeitige, zustandartige Geschehnisreihe ein- 
mündet. Wenn am Anfang des 5. Gesanges die Mutter mit 
Hermann ins Zimmer tritt, muß an das Gespräch der drei 
Männer, von dem sich der ganze 4. Gesang entfernt hat, wieder 
angeknüpft werden: 

v, 1ff. 

„Aber es saßen die Drei noch immer sprechend zusammen, 

Mit dem geistlichen Herrn der Apotheker beim Wirte, 

Und es war das Gespräch noch immer ebendasselbe, 

Das viel hin und her nach allen Seiten geführt ward.“ 


Ehe der Apotheker und der Pfarrer mit dem fremden Richter 
zusammentreffen, bietet sich dessen Lebenskreis (die Flüchtlings- 
gemeinde) als Zustand dar: 


v, 183ff. 
„Es gingen darauf die Freunde dem Dorf zu. 
Wo in Gärten und Scheunen und Häusern die Menge von Menschen 
Wimmelte, Karrn an Karrn die breite Straße dahinstand‘“ usw. 


Ebenso muß auch der Anblick des wartenden Hermann mit 
einigen „Imperfektis‘‘ bezeichnet werden, wenn die Linie der 
Erzählung wieder zu ihm zurückführt: 
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VI, 220ft. 
„Und sie eilten und kamen und fanden den Jüngling gelehnet 
An den Wagen unter den Linden. Die Pferde zerstampften 
Wild den Rasen; er hielt sie im Zaum, und stand in Ge 
danken“ usw. 


Es ist kein Zweifel, daß solche Fälle bei der Behandlung gleich- 
zeitiger Geschehnisse unvermeidlich sind und grundsätzlich 
sich von den Fällen des nachholenden und Stationen mar- 
kierenden Plusquamperfektums nicht unterscheiden. Man 
betrachte z. B. diese eine Stelle des 7. Gesanges, wo nach Doro- 
theas Rede über den Beruf des Weibes ebensowohl gesagt werden 
muß, was sie während dieser Rede tut, wie auch, welchen Voraus- 
setzungen sie nunmehr gegenübertritt: 
vH, 129ff. 
„Also sprach sie, und war, mit ihrem stillen Begleiter, 
Durch den Garten gekommen, bis an die Tenne der Scheune, 
Wo die Wöchnerin lag, die sie froh mit den Töchtern verlassen, 
Jenen geretteten Mädchen, den schönen Bildern der Unschuld.“ 


(Ähnliche plusquamperfektische Fälle IV, 16, 39ff.; V, 80; 
VI, 119, 128, 192#f., 275; VII, 37£., 135£.; VIUL, 52, 82; IX, 8, 
67f., 226). — Aber schon die verhältnismäßige Seltenheit 
solcher Fälle und ihre jedesmalige Knappheit zeugt für die 
strenge szenische Einlinigkeit dieser Erzählung. Statt zwischen 
den gleichzeitigen Geschehnissen hin und her zu springen oder 
sie mit der gleichen Ausführlichkeit nacheinander zu entfalten, 
verbleibt sie bei dem einen, wesentlicheren und läßt die anderen 
weit mehr aus Reden und Folgen erschließen als unmittelbar 
anschauen. Mit Hilfe einiger weniger anknüpfender ‚„Imperfekta‘“ 
und Plusquamperfekta wird in dieser Einlinigkeit eine fast 
lückenlos stetige Gangart durchgeführt. 

Recht eigentlich am Platze dagegen ist das durative Imper- 
fektum immer da, wo die festgefügten, hindurchdauernden 
Voraussetzungen, der Hintergrund und das weitere Milieu 
direkt geschildert werden sollen, sei es der Gewerbefleiß der 
kleinen Stadt (I, 57f.) oder der Lindenbrunnen (V, 151ff.) 
oder der alte Birnbaum, unter dem die Schnitter und Hirten 
zu rasten pflegen (IV, b3ff.), sei es der Mutter Neigung zu Tränen 
(TV, 112) oder der rundliche Finger des Wirtes (IX, 241). Zwar 
wird durch solehe beschreibende oder erläuternde Einlagen 
die Erzählung des eigentlichen Geschehnisses immer wieder 
unterbrochen, aufgehalten, ausgeweitet, aber dieses selbst 
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verbleibt durchweg in der Greifbarkeit einer nicht nur plastischen 
sondern auch stetigen, gleichmäßig fortschreitenden Bewegung. 
Innerhalb der Reden freilich muß das Verhältnis etwas anders 
sein, denn wenn die Gestalten des Gedichtes von ihren eigenen 
Erlebnissen erzählen, so können diese unmöglich mit derselben 
beharrlichen Konkretheit wie die eigentliche Handlung vor 
Augen treten. Bei allem Streben nach plastischer Dichte müssen 
diese Erlebnisse doch in ein psychologisches Blickfeld eingeordnet 
und streckenweise abstrahiert, zusammengefaßt und über- 
schaut werden. Des Apothekers lebendig aoristischer Bericht von 
dem umgestürzten Wagen hebt an mit etwa fünfzehn Versen 
einer mehr oder minder verallgemeinernden Schilderung des 
ganzen Getümmels (I, 105ff.). Und erst recht muß die lange 
Rede des Richters im 6. Gesang, die ja ausdrücklich von den 
Leiden ‚der sämtlichen Jahre“ berichtet, reich sein an abstrakten 
Aussagen: 
2. B. VI, 74£. 

„Ohne Begnadigung fiel der Feind und ohne Verschonung; 

Überall ras’te die Wut und die feige tückische Schwäche.“ 
Der eigentlichen Erzählung aber gestattet die umständlich- 
ruhige Stetigkeit der szenischen Plastik ebensowenig, sich in 
die Abstraktheit einer zeitlichen Vogelperspektive aufzu- 
schwingen, wie durch die heftigen Stöße des Präsens historicum 
sich an die Begebenheiten auszuliefern. Dieses Praesens histo- 
Ticum wagt nicht einmal in die Reden einzudringen. In jeder 
alltäglichen Rede würde die Geschichte von Dorotheas Kampf 
mit den Plünderern präsentisch vorgetragen werden; der 
Richter aber bewahrt die Ruhe des epischen Präteritums. 

Ebenso aber wie gegen die Verlockung einer heißen, drama- 
tischen, „mitreißenden‘“‘ Unmittelbarkeit und Illusionsnähe 
ist der epische Vortrag auch gegen die flüchtig eigenwillige 
Unruhe eines springenden und abkürzenden Vorwärtsdringens 
gesichert. Der epischen Breite kann nicht willkürlich aus- 
gewichen werden. Nur da, wo sie, einem mechanistischen und 
bedeutungsleeren Zeitbegriff unterliegend, zu ermüdender 
Schwerfälligkeit ausarten würde, ist Verkürzung und Abstraktion 
am Platze. Die Auskunft des Knechtes im 4. Gesang wird 
erzählt, ohne daß vorher die Frage der Mutter ausdrücklich 
erwähnt ist: 
IV, 7, 

„Und es sagte der Knecht: Er ist in den Garten gegangen. 
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Oder wenn Hermann, nachdem des Vaters Ja erkämpft ist, 
das Zimmer verläßt, um die Pferde anzuschirren, darf zwar 
das bisherige Ensemble nicht schroff geschlossen werden, aber 
da das Gespräch der beiden Eltern und der Hausfreunde nun- 
mehr zum Fortgang der Handlung nichts wesentliches mehr 
beitragen kann, genügen ein paar andeutende Striche, um den 
Wechsel der Szene zu vermitteln: 
v, 1308. 

„Und so ging er hinaus, indessen manches die andern 

Weislich erwogen und schnell die wichtige Sache besprachen“. 


Die hierauf folgende breite Schilderung des Anspannens und 
der Fahrt zum Dorfe zeigt sichtbar genug, wie wenig diesem 
Erzähler daran gelegen ist, sein Tempo durch Luftlinienflüge 
zu beschleunigen. Abkürzungen wie diese: 
VII, 110, 

„Einen Krug verlangt’ er von ihr, die Bürde zu teilen“ 


finden sich innerhalb der eigentlichen szenischen Handlung 
nur ganz selten (vgl. IV, 39; V, 1ff.; VI, 128£f., 225; VII, 129, 
186ff.; VIII, 52; IX, 7ff., 226, 249). 

Es hieße freilich den Begriff der epischen Stetigkeit un- 
vollendet oder gar mißverständlich liegen lassen, wenn man 
ihn lediglich aus der durchgängigen Konstanz des Abstandes 
zwischen Erzähler und szenischer Plastik, d. h. aus dem Gleich- 
maß des Tempos herleiten wollte. Die epische Stetigkeit be- 
währt sich nicht nur im Vortrag, sondern von vornherein in 
der Komposition. Ein Werk, das dem Geiste des Hexameters' 
gehorcht und ihn auslebt, muß bis ins innerste Gefüge aus- 
geglichen sein. Nicht nur ruhig erzählen muß der Epiker, 
sondern auch die Motive zu ruhiger Wirkung an- 
ordnen. Als ein besonders charakteristischer Fall dieses 
Aufbaus erscheint mir die behutsame, breite Allmählichkeit, 
mit der im sechsten Gesang das Urteil über Dorothea ein- 
gekreist und schließlich entschieden wird. Denn ebenso wie 
am Anfang des Gedichtes durch das Plaudern der Mutter das 
Herankommen der beiden Hausfreunde und durch wiederholte 
Äußerungen des Vaters das Auftreten Hermanns sorgsam vor- 
bereitet ist, ebenso und noch kunstvoller dient die ganze Abfolge 
der ersten sechs Gesänge als Exposition für Dorothea. 
Unmittelbar auf den Platz der Handlung tritt sie erst im 
7. Gesang, also im letzten Drittel des Ganzen; aber schon längst 
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hat sich aus dem Widerschein ihres Wesens in sicheren Umrissen 
ihr Bild geformt. Langsam und ganz unmerklich hat sich vor 
der Phantasie des Hörers, um es zu vollenden, Zug an Zug 
gefügt. Schreitet sie dann in der Brunnenszene leibhaft heran, 
so bestätigt und erfüllt sie nur eine schon vertraute Vorstellung. 
Die letzte und ästhetisch aufschlußreichste Stufe jener Expo- 
sition ist nun eben die Entdeckung Dorotheas durch die beiden 
Späher. ; 

In einer geradlinig vorwärtsdringenden Erzählung würde 
der Pfarrer wahrscheinlich nach einigen Vorfragen den fremden 
Richter ins Vertrauen ziehen und sich so unmittelbar nach 
Dorothea erkundigen. Damit würde freilich die innere Glaub- 
würdigkeit der ganzen Geschichte in den Rang bedeutungs- 
loser Willkür herabgezogen. Die Komposition des Goetheschen 
Epos aber leistet gerade das Gegenteil. Scheinbar unabsichtlich 
und mit zartester Steigerung überzeugt der 6. Gesang den 
Hörer von einer ganz neuen Seite her, daß das von Hermann 
„gewählte‘‘ Mädchen tatsächlich ein Geschöpf von ungewöhn- 
licher Gediegenheit ist. Die lange Rede des Richters, der sich 
schon von seinem ersten Auftreten an als zuverlässige Autorität 
erwiesen hat, gipfelt wie durch einen Zufall in dem Bilde einer 
heldenhaften Jungfrau. Man ahnt, wer es sei, aber es bleibt 
ungewiß. Eben wie der Pfarrer sich vorsichtig danach erkundigen 
will, führt ihn der Apotheker von dieser Führte beiseite, weil 
er inzwischen aus vielen hunderten ein Mädchen gefunden, 
das den von Hermann bezeichneten Merkmalen genau ent- 
spricht. Unzweifelhaft ist es die Gesuchte. Durch einen Zaun 
sie beobachtend gewinnt der Pfarrer sofort den bestimmten 
Eindruck: dies ist ein köstliches Menschenkind. Der Apotheker 
freilich mag, seiner Natur gemäß, sich mit dem bloßen Ein- 
druck nicht begnügen. So kehren sie denn beide zu dem Richter 
zurück, um ihn zu befragen, und dieser besiegelt das Urteil 
sofort in der eindeutigsten Weise: eben dieses Mädchen ist es, 
das er vorhin so rühmend erwähnt hat. Sie sei mit einem aus- 
gezeichneten Jüngling verlobt gewesen, aber er habe durch 
seine Begeisterung in Paris den Tod gefunden. Nunmehr steht 
Dorotheas objektiver Wert außer aller Frage; daß sie freilich 
für Hermann geeignet oder gar bestimmt ist, davon kann den 
Hörer erst der nächste Gesang überzeugen. Jedoch in dem 
Gefüge des 6. Gesanges, in dem sich zunächst lediglich ihre 
Figur und Eigenart als solche bewährt, fällt vor allem das eine 
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auf, daß das Urteil des Pfarrers von den Aussagen des Richters 
getrennt ist. Nachdem dieser nämlich von dem tapferen 
Mädchen erzählt hat, hätte sich das Weitere mühelos so führen 
lassen, daß die drei Männer Dorothea gleichzeitig wahr- 
nähmen, und daß ihr Bild sowohl durch die beiden ‚Späher‘ 
wie durch den Richter mit einem Schlage beleuchtet würde. 
Aber abgesehen davon, daß des Pfarrers Urteil über Dorothea 
weit schwerer wiegt, wenn es sich vor der fremden Aufklärung 
herausstellt, würde vor allem die vereinte Plötzlichkeit 
‚der neuen Einsichten dem Stil des stetigen epischen Entfaltens 
völlig zuwiderlaufen. Der Glaube des epischen Hörers will — 
zumal auf der schmalen Basis dieses Goetheschen Gedichts — 
erworben sein wie das Zutrauen eines Kindes: ungestüme Über- 
zeugungsversuche schrecken ab, zart allmähliche beruhigen 
und siegen. So wird der Richter, der doch eben mit dem Pfarrer 
gesprochen hat, von Leuten seiner Gemeinde beiseitegerufen: an- 
geblich weil sie ihn „bedürftig des Rates verlangten“ (VI, 128f.), 
tatsächlich aber weil die Komposition, unter dem Gesetz des 
Hexameters stehend, ein ruhiges, gleichmäßig akzentuiertes 
und immer wieder ‚retardiertes‘‘ Vorwärtsschreiten erheischt. 
In der Handlung selbst liegt nicht der geringste Grund, um 
.dessentwillen sich der Richter für eine Weile entfernen müßte 
(so wie später etwa die beiden Freunde Hermanns heimgeschickt 
werden, damit Dorothea ihn nun ganz allein am Brunnen 
finde); aber dadurch daß die endgültig aufklärenden Worte 
‚des Richters durch die Beobachtungsszene des Pfarrers von der 
Plünderungsgeschichte getrennt und somit hinausgeschoben 
‚werden, löst sich das erwünschte Bild und Urteil wie eine voll- 
kommen ausgereifte Frucht, die ein ungestümerer Erzähler 
schon früher hätte vom Baume schütteln dürfen, rund und 
leicht und wie von selber aus dem Geschehen heraus. 

Wenn es der Sinn aller Kunst des ‚„Verzahnens“ ist, daß 
‚die Welt eines Dichtwerkes nicht einfach als ein Stück aus der 
Wirklichkeit herausgeschnitten, sondern aus Fragmenten 
‚dieses wirklichen Lebens zu einem eigenen, in sich selbst moti- 
vierten und relativ abgeschlossenen Kosmos zusammengefügt 
wird, so geht die epische Verzahnung noch einen Schritt 
weiter. ‚Sie will nicht nur motivieren, sondern auch Gegen- 
sätze ausgleichen, Spannungen zerteilen, Schroffheiten mildern. 
Auch sie ist von dem Gesetz der Stetigkeit. beherrscht. Motive, 
die sich durch ein Werk hindurchranken, Gegenstände, die mit 
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steigender Klarheit immer wieder genannt werden, verfestigen 
das Ganze zur Einheit und mäßigen die Unruhe, die jedes Vor- 
wärtsschreiten zu neuen Eindrücken mit sich führt. So wie in 
manchen Gemälden (etwa in Porträts von Franz Hals) trotz 
starker gegenständlicher Bewegtheit doch nur ganz wenige 
abgestimmte Farben variiert und beinahe thematisch über die 
Gesamtfläche verteilt werden, so kann auch ein Erzähler seine 
Begebenheiten in das Gleichmaß des Vortrags bändigen, indem 
‚er ihren Gang nach der Weise eines Flechtwerkes ordnet oder 
sie jedenfalls rhythmisch zerlegt und „durchführt“. Kräftiger 
und feiner als in jeder spezifisch „beweglichen“ Erzählung 
ist hier das Neue durch Anklänge an das schon Erzählte ver- 
mittelt und dieses anderseits im neuen Eindruck noch aufgehoben 
und bezeugt. So wird denn auch den mancherlei Bedenken, 
die sich gegen die Wahrscheinlichkeit einer Fabel wie der des 
„Hermann“ erheben könnten, kunstvoll und zuverlässig von 
vornherein vorgebeugt. Mit erstaunlicher Konsequenz hat Goethe 
in diesem Gedicht auch die scheinbar zufälligsten Motive nach 
vorwärts und nach rückwärts gesichert und wechselseitig be- 
stätigt. 
Wenn die Mutter erzählt, wie nach dem Brande des 
- Städtchens ihr Mann sie über den Schutt und die Trümmer nach 
seinem Hof getragen und sich unter dem noch unversehrt da- 
stehenden Torgewölbe mit ihr verlobt habe (II, 142ff.), 
‚80 kennt man diesen Teil des Hauses schon aus dem ersten 
‚Gesang : dort ist er geradezu der Schauplatz und der Blickpunkt 
‚der ersten Szenen. Unter diesem selben Tore halten die Eltern 
‚die erste Zwiesprach des Gedichtes, vom Tore aus schaut man 
in die Straßen der Stadt, unter dem Torweg erzählen die Freunde 
von dem Geschauten, und selbst am Schluß des Gesanges, 
wo der unmittelbare Schauplatz in das Sälchen verlegt ist, 
hört man den Wagen des jungen Hermann unter den Torweg 
rollen. Nicht der geringste sachliche Zwang ist vorhanden, 
‚gerade an diesem Orte die Eltern sich verloben zu lassen; aber 
die Kunst des stetigen Erzählens liegt eben darin, daß merklich 
oder unmerklich auch die Einzelheiten immer wieder an das 
‚schon Gegebene angeknüpft werden. Mit dem Motiv des Stadt- 
brandes treibt Goethe geradezu Wucher. Zwanzig Jahre 
vor der Zeit der Handlung ist das Städtchen von diesem Un- 
glück heimgesucht worden, das nun als entscheidender Da- 
.tierungspunkt in dem Gedächtnis aller Erwachsenen fortlebt 
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und den zeitlichen Raum der Handlung für den Hörer perspek- 
tivisch vertieft. Zum ersten Male erinnert daran der Apotheker: 
in demVerhalten der Flüchtlinge gewahrt er dieselbe menschliche 
Unbesonnenheit, die ihm schon damals aufgefallen ist (I, 121£.). 
Dem tätigen Löwenwirt hat der Brand von jeher als Anlaß 
und Anfang einer fleißigen und sichtbar unter göttlicher Hilfe 
aufwärtssteigenden Entwicklung gegolten, in der die Stadt, 
nicht zum wenigsten durch sein eigenes Bauherrenamt, auf 
völlig neuer Grundlage zu vorbildl cher Sauberkeit und Ordnung 
wiederhergestellt und unablässig weiter entfaltet wurde (I, 176ff.; 
III, 32). Die Apotheke und der Goldene Löwe waren, wie sich 
der Apotheker angesichts des neuen Kaufmannshauses mit 
Wehmut erinnert, unter den Häusern des Marktes „gleich 
nach dem Brande die schönsten‘ (III, 85). Vor allem aber ist der 
Brand den beiden Eltern unvergeßlich, weil der erste Schritt 
des Wiederaufbaues ihr eheliches Bündnis war. Und hieran 
bekundet sich denn die leitmotivische Funktion jener Er- 
innerung: was später mehr und mehr als ein Hauptproblem 
des Gedichtes hervortritt — Neugründung angesichts zer- 
störender Mächte — dies ist schon hier mit unverkennbarer 
Parallelität im voraus angedeutet. Die Mutter selbst weist 
auf die Analogien hin, die die eigentliche Handlung ver- 
wirklichen soll: 


I, 108ff. 
„Sohn, fürwahr! du hast Recht; wir Eltern gaben das Beispiel. 
Denn wir haben uns nicht an fröhlichen Tagen erwählet, 
Und uns knüpfte vielmehr die traurigste Stunde zusammen. 
Montag morgens — ich weiß es genau; denn Tages vorher war 
Jener schreckliche Brand, der. unser Städtchen verzehrte — 
Zwanzig Jahre sind’s nun; es war ein Sonntag wie heute‘ usw.; 
und dann noch einmal II, 153ff.: 
„Denn mir gab der Tag den Gemahl, es haben die ersten 
Zeiten der wilden Zerstörung den Sohn mir der Jugend gegeben 
Darum lob’ ich dich, Hermann, daß du mit reinem Vertrauen 
Auch ein Mädchen dir denkst in diesen traurigen Zeiten, 
Und es wagtest zu frei’n im Krieg und über den Trümmern.‘ 


er DE 


So kann sich denn auch später Hermann gegenüber dem Vater . 
darauf berufen: 


Vv, 104ff. 
„Groß sind Jammer und Not, die über die Erde sich breiten; 
Sollte nicht auch .ein Glück aus diesem Unglück hervorgehn,, 
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Und ich, im Arme der Braut, der zuverlässigen Gattin, 
Mich nicht erfreuen des Kriegs, so wie ihr des Brandes euch 
freutet ?“ 


Dieses Bauprinzip, das Goethe als Verzahnung bezeichnet, 
dient als Rückhalt einerseits der Objektivität (derart daß die 
betreffenden Umstände nicht schwächlich als erst für den 
Augenblick erfunden wirken) und anderseits der Stetigkeit 
(derart daß der Hörer nicht durch eine drängende Häufung und 
Buntheit neuer Eindrücke beunruhigt wird). Eine Stelle wie 
die Angabe Hermanns, die Mutter wünsche eine Magd im Hause 
‚An der Tochter Statt, der leider frühe verlornen“, fällt in 
diesem Gedicht geradezu als Ausnahme auf. Denn von dieser 
Schwester Hermanns ist sonst nirgends die Rede, und daß der 
Vers als absichtliche Lüge gedacht sei, ist nicht wahrscheinlich!). 
Vielleicht soll er, wenn er auch selbst nicht vorbereitet ist, 
doch seinerseits die Wirkung jener Rede verstärken, in der 
120 Verse später der Richter dem Jüngling versichert, das 
Mädchen werde in der Wirtschaft ihm wie eine Schwester und 
den Eltern wie eine Tochter wert sein. In welchem Grade 
das kleine Epos alle seine Motive ausmünzt und auseinander- 
faltet und fruchtbar wiederkehren läßt, erfährt mit Bewunderung 
jeder, der es durchforscht. Sogar die Stufen des Weinbergs, 
die unbehauenen Platten, auf denen Dorothea im Dunkeln 
fehltritt (VIII, 83ff.), sind schon vier Gesänge vorher einmal 
(bei dem Gang der suchenden Mutter, IV, 28) bedeutsam plastisch 
erwähnt worden. Offenbar ist dies einer der Fälle, die Goethe 
gegenüber Schiller mit Homerversen vergleicht: ‚Einige Verse 
im Homer, die für völlig falsch und ganz neu ausgegeben werden, 
sind von der Art, wie ich einige selbst in mein Gedicht, nachdem 
es fertig war, eingeschoben habe, um das Ganze klarer und faß- 
licher zu machen und künftige Ereignisse beizeiten vorzubereiten‘ 
(19. April 1797). Tatsächlich hat, wie aus den Lesarten hervor- 
geht, der VersIV, 28 in der ersten Fassung des Gedichtes noch 
gefehlt). — Eine lange, wenn auch etwas äußerlich behandelte 
Beispielreihe solcher Verzahnungen ist bei Cholevius zusammen- 
gestellt?). Diese Beispiele voraussetzend möchte ich noch 


ı) Ähnlich vereinzelt, wenn auch peripherischer, ist das Motiv 
der Straßburger Hofmeisterzeit des Pfarrers (VI, 306ff.). 
2) Vgl. auch I, 7. 
®) Cholevius, S. 5iff. 
15* 


weiterhin die Anordnung der Vorgänge und den szenischen 
Aufbau unter der Kategorie der Stetigkeit betrachten. 

Denn nicht nur das scheinbar Zufällige und die Einzel- 
heiten des Milieus, sondern erst recht die entscheidenden Schritte 
und seelischen Geschehnisse oder Stimmungen sind in eine 
Abfolge gereiht, die dem Geiste des epischen Hexameters gemäß 
ist. In einem jeden Dichtwerk fügen sich die Szenen oder Ab- 
schnitte nach besonderen Gesetzen des inneren Rhythmus, 
d. h. des Nacheinanderwirkens zusammen: im epischen 
‘Vortrag geschieht dies nach den Bedürfnissen des gleichmäßigen 
inneren Abstandes und der ruhigen Entfaltung!). Zwar kann 
die sogenannte Spannung bis zu einem gewissen Grade weder 
vermieden noch entbehrt werden, aber sie muß sich doch durch 
die mehr oder minder feierliche, von der Einheit des Verses 
geforderte Überlegenheit des rhapsodischen Zustandes immer 
wieder distanzieren lassen. Mit vollendeter Kunst sind die 
drei Hauptspannungen des Gedichtes, von deren Ablauf 
und Ergebnis die Glaubwürdigkeit des ganzen Themas abhängt, 
in ein mildes stetiges Nacheinander zerlegt worden. Zunächst 
scheint das Hemmnis, das dem Ziele Hermanns entgegensteht, 
aur in den besonderen Wünschen des Vaters zu liegen. Aber 
kaum beginnt dieser nachzugeben, so erhebt sich aus dem Vor- 
schlage des Apothekers eine zweite Schwierigkeit: die Frage, 
ob des Jünglings ungewöhnliche und plötzliche Brautwahl 
auch dem Urteil einer besonnenen Autorität standhalte. Mit 
allem Aufwand der epischen Breite wird der Gang zu diesem 
Ziel entwickelt und Dorotheas Bild bestätigt. Aber anstatt 
nun einen raschen heiteren Abschluß herbeizuführen, rückt 
der Dichter die letzte Entscheidung noch einmal in weite Ferne; 
denn jetzt erst steigt vom Horizonte das dritte Hindernis auf: 
Hermann wird sich der Kühnheit seiner Hoffnung bewußt 
‚and sieht sich auf Umwege gedrängt. Erst nach drei weiteren 
Gesängen ist das Thema vollendet. ‚In meinem Hermann“, 
sagt Goethe selbst, „bringt die Eigenschaft des Planes den 
besonderen Reiz hervor, daß alles ausgemacht und fertig scheint 
und durch die retrograde Bewegung gleichsam wieder ein neues 
Gedicht angeht‘ (22. April 1797 an Schiller). Dies ist ja der 
‚Sizm such ‘der kleinsten sogenannten retardierenden Mo- 
mente — ob nun Dorothea auf den Stufen strauchle oder des 


1) Vgl. A. W. Schlegel, Bd. 11, $. 208 


Vaters rundlicher Finger dem Abziehen des Ringes wider. 
strebe —: daß sie dem Erzähler Gelegenheit geben, irgendwelche 
besondere Eigenarten und Antriebe der dargestellten Welt 
wirksam zu machen, hervorzukehren, auseinanderzufalten. 
So zieht Dorotheas Aufforderung an Hermann, sie zu den 
Ihrigen zu begleiten, die Möglichkeit wichtiger neuer Einsichten 
nach sich; denn nun kann man zwanglos wahrnehmen, daß sie 
durch ihre Zusage nicht irgendwelchen Pflichten gegen die 
Gefährten ihres Schicksals leichtfertig den Rücken kehrt 
(VII, 82ff., 133ff.), ja in den Worten des Richters an Hermann 
(174ff.) und in den Umarmungen des Abschieds, wo ihr die 
Kinder der Wöchnerin schreiend in die Kleider fallen, wird 
Hermanns Glauben an. das Mädchen und die Ahnung des Hörers 
köstlich bestätigt. 

Welchen Wert Goethe aber darauf gelegt hat, jene drei 
Hauptretardationen des Gedichts, die er ebensogut in einer 
einzigen hochgesteigerten Spannung hätte zusammenballen 
können, in ein mildwirkendes Nacheinander zu verteilen, 
erhellt aus der Schlußszene des 6. Gesnges. Denn die von 
Anfang an naheliegende Sorge, Dorothea könne schon verlobt 
sein, tritt erst jetzt in Hermanns Bewußtsein. Dies Hemmnis 
ist gleichsam aufgespart worden, einerseits damit die anderen 
Themen sich ohne allzu heftige Unruhe verarbeiten ließen, 
anderseits damit in der erneuten Stauung der letzte Gehalt 
des Werkes, besonders aber Dorotheas Liebe zu Hermann breit 
und stetig und wie von selbst sich vor dem Hörer entfalte. 
Dadurch aber, daß der Richter schon vorher, schon ehe die 
Sorge des Jünglings hervortritt, gegenüber dem Pfarrer ganz 
beiläufig den Tod des Bräutigams erwähnt, wird der Hörer 
davor bewahrt, dem Gedicht mit der folternden Ungewiß- 
heit eines Glücksspielers gegenüberzustehen. Nur Hermann 
selbst muß im Unklaren bleiben; denn auf seine Sorge, 
die bei dem Anblicke des Verlobungsringes noch wächst, 
gründet sich die Möglichkeit der drei letzten Gesänge, 
Daher muß dem Pfarrer, gerade als er den Jüngling trösten 
will, der Apotheker mit selbstgefälliger, abschweifender Ge- 
schwätzigkeit ins Wort fallen (VI, 251f.).. Je mehr aber 
Hermann sich von der Ungewißheit der letzten Entscheidung 
bedrängt fühlt, um so eindeutiger werden die Winke, die 
der Hörer erhält. Ja schon vor dem 8. Gesange weiß man 
den Ausgang des Ganzen. Indes Dorothea von der Wöchnerin 
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Abschied nimmt, lobt der Richter den Jüngling wegen der 
Wahl dieser Magd: 
VII, 184f. 
„Haltet sie wohl! Ihr werdet, solang sie der Wirtschaft sich annimmt, 
Nicht die Schwester vermissen, noch eure Eltern die Tochter.‘ 


Diese Worte versteht man sofort bedeutsamer als es Hermann 
selbst vermag; denn man weiß ja schon, daß Dorothea nicht ver- 
lobt ist. Drei Verse später wird jene Ahnung sogar noch verfestigt:: 


VII, 188ff. 
„Alle vernahmen des Mädchens Entschluß, und segneten Hermann 
Mit bedeutenden Blicken und mit besondern Gedanken. 
Denn so sagte wohl eine zur andern flüchtig ans Ohr hin: 
Wenn aus dem Herrn ein Bräutigam wird, so ist sie geborgen.“ 


Ein Erzähler, der Spannungen mäßigt, vermeidet auch 
zu überraschen. Es ist schon gesagt worden, mit welcher 
Stetigkeit sich aus dem Spähergang der zwei Freunde das Bild 
und die Identität Dorotheas herausentwickelt. Aber auch ihrem 
plötzlichen Erscheinen am Brunnen ist ungeachtet des ans 
Wunderbare grenzenden Eindrucks gerade das Schlagartige 
einer überraschenden Wirkung genommen. Denn nicht nur 
war ohnehin Hermann entschlossen, jetzt noch einmal vor das 
Mädchen zu treten, sondern die ganze Art des Einsatzes bereitet 
dem an sich so unerwarteten Ereignis einen Boden, der es mild 
und elastisch auffängt. Durch das vorangestellte Gleichnis 
erhält die Überraschung einen ‚weichen Fall“. Man muß es 
näher betrachten: es spricht von dem Bild der Sonne, das un- 
mittelbar nach ihrem Untergang dem Wanderer noch vor dem 
geblendeten Auge schwankt. Ebenso bewegt sich vor Hermanns 
Phantasie, der tief in sich versunken den Blick nach innen 
kehrt, die liebliche Bildung des Mädchens sanft vorbei „und 
schien dem Pfad ins Getreide zu folgen‘‘. Damit ist das Gleichnis 
als solches erschöpft ; jedoch genau besehen wirkt es noch weiter. 
Denn indem es das Scheinbild der Sonne unmittelbar neben 
ihrem wirklichen vorstellen läßt, wird der Phantasie des Hörers 
nahegelegt, zu dem inneren Gesichte Hermanns gleichfalls 
den realen räumlichen Gegenstand hinzuzudenken, nur daß 
der Vorgang nun gerade in umgekehrter Richtung verläuft: 
VII, sif. 

„Aber er fuhr aus dem staunenden Traum auf, wendete langsam 

Nach dem Dorfe sich zu, und staunte wieder; denn wieder 
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Kam ihm die hohe Gestalt des herrlichen Mädchens entgegen. 
Fest betrachtet’ er sie; es war kein Scheinbild, sie war es 
Selber. Den größeren Krug und einen kleinern am Henkel 
Tragend in jeglicher Hand: so schritt sie geschäftig zum 
Brunnen.“ 
So ist die Überraschung ebenso durch die Vision des Jünglings 
wie durch den besonderen Inhalt des Gleichnisses (das formell 
aur dieser Vision gilt) vorbereitet, ja überdies durch seine home- 
risch-epische Bauart von vornherein in überlegene Ruhe ge- 
taucht. Auch das unerwartete Wagnis des Pfarrers, durch das 
dieser im 9. Gesang die dringend erwünschte Aufklärung ab- 
sichtlich verzögert, wird dadurch, daß der Erzähler es unmittelbar 
motiviert, in der kompositorischen Wirkung gemildert. . 

Alle scharfen Akzente sind dem Stil des Epos zuwider. 
Von den neun Gesängen schließt keiner schroff mit dem Ton 
der Erregung oder mit dem Pathos eines neuen Ereignisses 
(so wie etwa in den „Lehrjahren‘ das letzte Kapitel des 1. Buches 
durch die Entdeckung des Zettels wie in einen jähen musika- 
lischen Aufschrei endigt oder das dreizehnte des 5. Buches 
durch eine rätselhafte Nachtepisode Wilhelms als unvermittelte 
Frage abbricht)!). Die Rückkehr des Sohnes am Ende des 
1. Gesanges ist schon von des Vaters erster Rede an vorbereitet 
und dient zunächst auch nur als Ausklang der exponierenden 
Szenen; denn erst im nächsten Gesang tritt Hermann wirklich 
ins Zimmer. Das Ende des 2. Gesanges ist unter den Schlüssen 
des Gedichtes verhältnismäßig noch der heftigste: der Konflikt 
zwischen Vater und Sohn gipfelt in der väterlichen Scheltrede. 
Aber ihre letzten Vorstellungen — die dereinstige Schwieger- 
tochter soll Klavier spielen können, damit ihn Sonntags die 
schönsten, besten Leute der Stadt mit Vergnügen besuchen — 
sind harmlos genug und für den Hörer beinahe komisch. Über- 
dies hat dessen Teilnahme ihren Höhepunkt noch längst nicht 
erreicht, auch fügt sich an die Rede noch ein ruhiger und nahezu 
formelhafter Ausklang: 

I, 2728. 
„Da drückte 
Leise der Sohn auf die Klinke, und so verließ er die Stube.‘ 


1) Vgl. die musikalischen und architektonischen Gesichtspunkte 
von Friedrich Schlegel, Über Goethes Meister, 1798, Jgdschr. II, 
8. 1678. 
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In: der Rede des Apothekers am Ende des 3. Gesanges ist die 
Heiterkeit einer feinen Komik offenkundig. Aber auch der 4. läßt 
seine starke und fast tragische Erregung durch hoffende, ver- 
mittelnde, überlegene Worte der Mutter beruhigen: 
IV, 250ff. 
„Also sprach sie behende, und zog, vom Steine sich hebend, 
Auch vom Sitze den Sohn, den willig folgenden. Beide 
Kamen schweigend herunter, den wichtigen Vorsatz bedenkend.“ 


Der 5. Gesang schließt mit einem sehr allgemeinen, episch be- 
dachtsamen Gespräch zwischen Richter und Pfarrer, indes der 
Apotheker weiter geht, um das Dorf zu durchforschen. Überaus 
sorgfältig ist der Ausgang des 6. Gesanges angelegt: schon nach 
den tief sorgenvollen Worten Hermanns, der beim Warten 
neben den Pferden fast alle Hoffnung verloren hat, nötigt eine 
unpassende Rede des Apothekers über einstige Gebräuche der 
Brautwerbung den Hörer zum Lächeln ; und wie dann die Liebe 
des Jünglings doch in leidenschaftlichen Ausdrücken hervor- 
bricht, muß noch einmal der ängstliche Nachbar als Anlaß 
einer heiter umständlichen Schlußszene dienen. Hermann, 
angesichts der Staubwolken des heimfahrenden Wagens ganz 
in sich selbst versunken — dies ist dann der letzte Eindruck. 
Der 7. Gesang ist durchweg „lieblich‘‘ — Erato ist seine Muse — 
und schließt mit Dorotheas Abschied von den Kindern. Aber 
sogar die aufs höchste gesteigerte, gewitterschwüle, ja pathetische 
Spannung der nächtlichen Weinbergszene wird durch die 
„scherzenden Worte‘, mit denen Dorothea ihren Unfall als 
Vorzeichen deutet und den Begleiter zum Verweilen auffordert, 
in eine ruhige Endstimmung gebannt, sodaß auch der dann 
einsetzende Anruf an die Musen den episch musikalischen Sinn 
nicht durch Schroffheit des Unterbrechens beleidigt. Das Finale 
schließlich führt aus letzter, heftiger Ergriffenheit doch zu einem 
weiten Ausblick über das Zeitalter und zu starkem, aber dabei 
klarem und besonnenem Bekenntnis!). 


1) Es ist freilich zuzugeben, daß der idyllische Stoff von „H. 
u. D.“ und die der Tragik gern ausweichende Natur Goethes jenem 
Gesetz der Akzentmilderung unverhältnismäßig weit entgegenkommen, 
Man vergleiche dagegen die starke Spannung zwischen epischem Stil 
und unbändig dramatischem Stoffe im Nibelungenlied! 


V. Kapitel 
Stil und Gehalt 


Die Überwindung der novellistischen Fabel 
und des idyllischen Milieus 


In einem letzten Kapitel gilt es zu zeigen, wie unter dem 
Banne der sämtlichen bis hierher betrachteten Formeigenheiten 
(d. h. des vollkommen verwirklichten und durchgeführten 
Hexameterstiles) der an sich novellistische Stoff mit epischem 
Gehalt durchsetzt und in epische Atmosphäre hinaufgehoben 
worden ist. Die durchweg verallgemeinernde Sehweise des 
Gedichts, seine Neigung zu schlichter typischer Monumentalität, 
die schalkhaft-ehrfürchtige Stilisierung grundlegender Lebens- 
formen auf dem Hintergrunde eines großen historischen Ge- 
sohehens — erst; diese steigernden Aufbaumächte in ihrer Ge- 
samtheit rechtfertigen es, daß die zwar ungewöhnliche, aber 
gerade nur als Einzelfall und als ‚interessante Begebenheit‘ 
belangvolle Verlobung jenes kleinstädtischen Gastwirtssohnes 
mit dem ganzen künstlerischen Aufwand eines epischen Vers- 
maßes vorgetragen wird. Nicht eine Liebesgeschichte wird hier 
erzählt, sondern unter weitreichenden Gesichtspunkten die 
Entstehung einer Ehe und die Neugeburt einer alternden 
Familie. 


A. Die Schichtung der Motive um das Erlebnis Hermanns 


„Ich habe‘, so schreibt Goethe in einem vielzitierten 
Brief an Heinrich Meyer (5. Dezember 1796), „das rein 
Menschliche der Existenz einer kleinen deutschen 
Stadt in dem epischen Tiegel von seinen Schlacken 
abzuscheiden gesucht, und zugleich die großen Be- 
wegungen und Veränderungen des Welttheaters 
aus einem kleinen Spiegel zurückzuwerfen getrachtet.‘“ 
Indem ein deutscher Jüngling — eine jener gediegenen national- 
epischen Figuren, die aus unbeholfener Jugend eines Tages 
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zu tatkräftig klarer Männlichkeit erwachen, und darum be- 
zeichnet mit dem Namen einer stolzen deutschen Tradition — 
indem diese Gestalt in ihrer entscheidenden typischen Jünglings- 
krisis episch dargestellt wird, entfalten sich vor dem Hörer 
uralte Gegenstände des menschlichen Zusammenlebens. Und 
Hermanns Weg zur Ehe führt mitten durch eine Auseinander- 
setzung zwischen der fast idyllisch umschränkten Seßhaftigkeit 
kleinstädtischen Ackerbürgertums und dem elementaren Aus- 
bruch eines Völkerschicksals, zwischen den ehrwürdigen Lebens- 
formen eines ererbten Hege- und Pflegedienstes und den ebenso 
alten, aber rücksichtslos zerstörenden Mächten des historischen 
Wandels (z. B. V, 210ff.). Indem das vertriebene Mädchen 
in die Familie eingeht, deren Frieden sie wider Willen bedroht 
hat, wird eine Richtung des Wiederaufbaus angedeutet. Die 
Verlobung, mit der das Gedicht abschließt, rettet ein ent- 
wurzeltes Menschenkind in den festen Wirkungskreis des ruhigen, 
tüchtigen, stetig aufwärtsstrebenden Bürgertums und wider- 
legt doch auch die Sorgen der alten Generation durch die Ein- 
sicht des Pfarrers: 
IX, 243f. 

„Sprach: Noch einmal sei der goldenen Reifen Bestimmung, 

Fest ein Band zu knüpfen, das völlig gleiche dem alten.“ 
Der Gegensatz von Bestand und Entwicklung, der Umsturz: 
des Alten im Neuen, der Ausgleich zwischen Beharrendem und 
Fortschritt — dieses Thema wird durch das ganze Gedicht 
variiert: sei es daß gleich am Anfang der Löwenwirt seines 
altmodischen Schlafrockes und’ der neuen Kutsche gedenkt 
oder in der Feinheit einer aufstrebenden Lebensführung es 
dem reichen Kaufmann nachtun möchte, sei es daß der konser- 
vative Apotheker den Verfall einer alten Brautsitte beklagt, 
oder gar daß Hermann wider alles Herkommen und besonders 
wider alle Wünsche seines Vaters ganz plötzlich ein fremdes, 
armes, durch die Revolution zufällig berangeworfenes Mädchen 
zur Gattin erwählt. Dialektisch reiht sich Gegensatz an Gegen- 
satz. Scheinbar ist ee der Wirt, der das Motiv des Wagemuts 
und Weiterschreitens verkörpert; er hat das Städtchen neu 
erbauen helfen (gemäß seinem Grundsatz, daß der Mensch 
nicht wirkungslos wie ein Pilz dahinschwinden soll), er hat sich 
auf Schutt und Trümmern kurzerhand verlobt, er ist der Gegen- 
pol des ängstlichen Nachbarn. Aber als Vater muß er das Ge- 
schick seines Lebensalters erfahren. Gerade die Stunde, in 
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der er die Schwerfälligkeit des Sohnes schilt, drängt ihn in die 
Position der beharrenden Autorität. Gegenüber dem Ent- 
schlusse Hermanns entschleiert sich seine betriebsame Freude 
en Programmen und am Fortschritt mehr und mehr als ein 
behagliches, ja ein allzu behagliches Liebkosen alter Gewohn- 
heiten. Er glaubt an der Front zu stehen und gewahrt nun 
auf einmal, daß andere in vollkommen anderer Richtung mar- 
schieren. Eben da, wo er sich am jüngsten dünkt, erlebt er den 
Widerstand einer wahrhaft jugendlichen Entscheidung. Bis 
dicht an den Rand tragischer Möglichkeiten hat der Dichter 
den Zwist geführt. Aber der Vater gibt nach, und das Wagnis 
des Jünglings kann in allem Frieden, ja unterstützt von den 
Mitteln der erfahrenen Autorität, seinen Weg gehen, bis endlich 
— in dem Bilde des eintretenden Paares vor dem Kreise der 
Wartenden im 9. Gesang — Jugend und Alter zu offensichtlicher 
Wechselergänzung einander gegenüberstehen (vgl. die Worte 
des Pfarrers IX, 50ff.). 


In dem Erlebnis Herm anns entscheidet sich — wenigstens 
grundsätzlich — das. Problem der Revolution (so wie es eben 
Goethe, der Verkünder der organischen Stetigkeit, gesehen 
und für sich entschieden hat). Das Motiv des schmerzhaften, 
spannungsreichen Generationenwechsels einer typischen Familie 
ist unmittelbar verflochten in das Motiv des großen geschicht- 
lichen Wandels. Der-ruhige Ausgleich, zu dem das eine sich 
hier durchkämpft, wird für das andere wenigstens gefordert: 


IX, 299ff. 

„Desto fester sei, bei der allgemeinen Erschütterung, 

Dorothea, der Bund! Wir wollen halten und dauern, 

Fest uns halten und fest der schönen Güter Besitztum. 

Denn der Mensch, der zur schwankenden Zeit auch schwankend 
gesinnt ist, 

Der vermehret das Übel, und breitet es weiter und weiter; 

Aber wer fest auf dem Sinne beharrt, der bildet die Welt sich. 

Nicht dem Deutschen geziemt es, die fürchterliche Bewegung 

Fortzuleiten, und auch zu wanken hierhin und dorthin. 

Dies ist unser! so laß uns sagen und so uns behaupten! 

Denn es werden noch stets die entschlossenen Völker gepriesen, 

Die für Gott und Gesetz, für Eltern, Weiber und Kinder 

Stritten und gegen den Feind zusammenstehend erlagen“ usw. 


So deutet sich Hermanns Verlobung gegenüber dem chaotischen 
Lebensgefühl der Revolutionäre (des ersten Bräutigams) als 
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eine Tat der bürgerlichen Abwehr. Denn angesichts der Revo- 
lution untersteht aueh Hermann den Lebensnormen seines 
Vaters. Nur als sie unter dessen Händen in einen allzu seßhaften, 
selbstgefälligen Fortschrittsoptimismus zu verflachen drohen, 
muß der Sohn sie, auf dem Umweg eines Zwistes, kraft eines 
wnmittelbaren tiefen Erlebnisses wieder erneuern. Angesichts 
der vorbeifegenden großen historischen Umwälzung erweist 
sich der Zwiespalt zwischen Vater und Sohn als eine organische 
Krisis, die sich noch innerhalb jener festbestehenden, still- 
tätigen bürgerlichen Welt als die auch in ihr statthafte Form 
eines periodischen Wandels auslebtt. Von dem Brande des 
Städtchens an hat diese fleißig wirkende Familie an sich selbst 
wie an den Mitbürgern eine Entwicklung erfahren, an der ihre 
eigentümlichsten Lebenswerte klar hervortreten: einen Auf- 
stieg zu vernünftig behaglicher Ordnung, eine wachsende 
Helligkeit, Sauberkeit, Wohlhäbigkeit der Zustände. Und wenn 
auch der kurzsichtig - fortschrittliche Vater im Bewußtsein 
geiner eigenen Leistungen fürchtet: „so wird die Jugend nicht 
handeln!“ (III, 40), weiß man doch am Schlusse des Gedichts, 
daß Hermann die Entwicklungslinie der Welt, in die er hinein- 
geboren ist, nicht verlassen wird (vgl. die Worte der Mutter 
It, 52ff). Nur noch gediegener als der Vater, feinhöriger, 
inniger und nicht ganz so betriebsam wird er leben kraft des 
mütterlichen Blutes, das er geerbt hat. Der an Worte Hektors 
erinnernde Wunsch des Vaters, „daß der Sohn dem Vater nicht 
gleich sei, sondern ein Bess’rer‘‘ (III, 5)!), wird sich tiefer und 
vieldeutiger erfüllen als er gemeint war. 


B. Die episch-heroische Wendung 


Gewiß würden diese Gegensätze und Konflikte der Gene- 
rationen als solche noch nicht genügen, die Fabel von ‚Hermann 
und Dorothea‘ in die Höhe des Epischen zu erheben. Jedoch 
sie durchbrechen schon die Schranken des bloßen Idylis mit 
der Gewalt einer echten Handlung?). Den spezifisch epischen 


I) Vgl. Cholevius, 8. 126. 

2) Zu dem Begriff der Idylie vgl. A. W. Schlegels Wort über 
die „Luise“: „mehr Darstellung des Ruhenden als ruhige Darstellung 
des Fortschreitenden“, Bd. 11, S. 206. Dazu W. v. Humboldt, 
Kap. 67f. und Viktor Hehn, S. 139ff. (auch 8. 96). — Einiges Material 
zur deutschen Idylle siehe bei Gust. Schneider, Über das Wesen 


837 


Maßstäben ist die harmlose Emigrartengeschichte, die aus 
ihrer entlegenen Herkunft einen idyllischen Grundzug mit- 
brachte und überdies allzusehr den Charakter des „Erfundenen“ 
trug, gemäßer geworden durch das Bewußtsein des großen 
’zeitgeschichtlichen Hintergrundes. Darstellerisch bot das 
gegenüber der Vorlage veränderte historische Grundmotiv 
für Goethe noch den besonderen Vorteil, daß er nun zahlreiche 
eigene Erlebnisse aus der Campagne in Frankreich anschaulich 
verwerten konnte. Gewiß: die eigentliche historische Massen- 
bewegung, die sich in den königlichen Epen der Weltliteratur 
meist in unmittelbarer Riesengröße vor Augen stellt — als das 
kompositorische Hauptgeschehen, das hie und da auch für 
idyllische Episoden Platz hat —, sie ist in „Hermann und 
Dorothea‘ gerade in perspektivische Ferne gerückt, d. h. unter 
dem Gesichtswinkel einer behaglich festgefügten Welt nur in 
einigen zufälligen und besonderen Wirkungen des weiteren 
Umkreises und in der Reflexion unberühmter ‚„Privatmenschen“ 
gegeben. Dennoch kann man aus dem kleinen Epos jenen 
„Hintergrund“ nicht wegdenken, ohne es bis ins Mark zu ver- 
ändern. Das eben zitierte Bekenntnis Hermanns am Schluß 
des Gedichtes ist nur in Wechselbeziehung 'mit dem alle Funds- 
mente in Frage stellenden Zeitgefühl des ersten Bräutigams 
zu verstehen, das ja in dieser klaren und wohlabgewogenen 
Komposition nicht zufällig gerade vor jener letzten Rede 
Hermanns zu Worte kommt: 


IX, 262ff. „Ich gehe; denn alles bewegt sich 
Jeizt auf Erden einmal, es scheint sich alles zu trennen. 
Grundgesetze lösen sich auf der festesten Staaten, 
Und es lös’t der Besitz sich los vom alten Besitzer, 
Freund sich los vom Freund: so lös’t sich Liebe von Liebe. 
Nur ein Fremdling, sagt man mit Recht, ist der Mensch hier 

auf Erden; 

Mehr ein Fremdling als jemals, ist nun ein jeder geworden. 
Uns gehört der Boden nicht mehr, es wandern die Schätze; 


‚u. den Entwicklungsgang der Idylle, Progr. Hamburg 1893; Gust. 
Eskuche, Zur Geschichte der deutschen Idyllendichtung, Progr. 
Siegen 1894; W. Knögel, Voß’ Luise und die Entwickl. d. deutschen 
Idylle bis auf Heinrich Seidel, Progr. Frankfurt a. Main 1904. — 
Jean Paul nennt das ‚Gedicht ‚Goethes eine „epische Idylle“, Vor- 
schule d. Ästh., 8. W. 1841, Bd. 18,8. .306f. 
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Gold und Silber schmilzt aus den alten heiligen Formen; 
Alles regt sich, als wollte die Welt, die gestaltete, rückwärts 
Lösen in Chaos und Nacht sich auf, und neu sich gestalten‘ usw. 


In dem Schicksal Dorotheas, die sich wider ihre 
innerste weibliche Natur plötzlich heimatlos, des Bräutigams 
beraubt und einem unsteten Wanderleben preisgegeben sieht, 
ist das Elend des gewaltigen Umsturzes symbolisiert. An dieses 
ihr Schicksal ist sie ebenso untrennbar gebunden wie das ganze 
Gedicht an ihre Figur. Eine Atmosphäre von Gefahren und 
ungewöhnlichem Geschehen gibt ihr heldische Umrisse: 

v, 96ff. 

„Nein; das wilde Geschick des allverderblichen Krieges, 

Das die Welt zerstört und manches feste Gebäude 

Schon aus dem Grunde gehoben, hat auch die Arme vertrieben. 

Streifen nicht herrliche Männer von hoher Geburt nun im Elend ? 

Fürsten fliehen vermummt, und Könige leben verbannet. 

Ach, so ist auch sie, von ihren Schwestern die beste, 

Aus dem Lande getrieben; ihr eigenes Unglück vergessend, 

Steht sie anderen bei, ist ohne Hülfe noch hülfreich.““ 


Wilhelm v. Humboldt hat eine bedenkliche Befangenheit 
seines Humanitätsideals offenbart, ale er an Dorotheas Waffen- 
tat Anstoß nahm!). Die wundervolle Doppelwirkung, die in 
der unmittelbaren Aufeinanderfolge dieses Bildes und des 
Anblicks ihrer mütterlichen Fürsorge liegt (VI, 130ff., 173£f.), 
ist ihm offenbar entgangen. Goethe selbst läßt den Richter 
von dem Säbelkampf des Mädchens sogar als von einer „schönen‘‘ 
einer „herrlichen Tat und von „tapferer‘, „mächtiger“, 
„hochherziger‘ Gesinnung sprechen (VI, 103ff. und 180). 
‚Ja ebenso wie das Motiv ihres früheren Verlöbnisses und ihrer 
vollkommenen Armut ist dieses Kampfmotiv entgegen der 
Vorlage noch eigens für das Epos erfunden (die Emigranten- 
geschichte schließt mit dem Effekt, daß dasMädchen 200 Dukaten 
aus dem Busen zieht). Anderseits scheint mir aber auch Viktor 
Hehn fehlzugreifen, wenn er den homerischen Ton und das 
„Altertümliche‘“ in der zweimaligen Schilderung ihres äußeren 
Aussehens als einen „drolligen Kontrast gegen das Moderne 
in der Tracht der heutigen Bäuerin‘ bezeichnet?). Der Maß- 


1) Humboldt, Kap. 34. Vgl. Eckermann, 23. März 1829. 

2) Hehn, S. 125 u. 127. Ich muß überhaupt mit Leitzmann 
die von Hehn empfundene ironische Färbung jener antikisierenden 
Sprache leugnen; vgl. die Anmerkungen Leitzmanns bei Hehn. 


239 


begriff der „Bäuerin“ ist für die epische Substanz Dorotheas 
schlechterdings nicht zuständig. 

Die Bilder der vertriebenen Gemeinde und gleichermaßen 
die ehrwürdigen Motive jenes landstädtischen Lebens sind in 
epischem Geiste geschaut und mit bewußter Kunst zu einer 
solchen menschlichen Allgemeinheit stilisiert und gesteigert, 
daß sie sich tief von innen heraus mit unvergeßBlichen Szenen 
der homerischen Epik und des Alten Testaments berühren. 
Versucht man, sich das Gedicht ‚illustriert‘ vorzustellen, 
so gerät man unwillkürlich inFreskenstil. Weder die Memoiren 
einer Herrenhuterin noch das bildungsbewußte Studium eines 
Shakespearedramas könnten in dieser Luft gedeihen, weder 
Wilhelm Meisters Puppenspiele noch die Herzkrämpfe Mignons 
noch Philinens Pudermesser dürften hier beachtet werden. 

. „Die Figuren von Hermann und Dorothea‘, sagt Wieland, 
„sind alle in großen Raphaelischen Umrissen herrlich ge- 
zeichnet ... Alles ist in großem Stil.“ Zwar fehlt es auch den 
„Lehrjahren‘“ nicht an starker szenischer Bewegtheit größerer 
Gruppen, aber sowohl die Landmiliz mit dem eingefangenen 
Liebespaar wie die — sehr unbestimmten — militärischen 
Beziehungen des Grafsnschlosses wie auch gerade der Raub- 
überfall auf die reisenden Schauspieler verbleiben ganz und gar 
in der Sphäre zeichnerisch gesehener Romanabenteuer. Da- 
gegen schon in des Apothekers Bericht ven dem flüchtigen 
Zuge und von dem Sturz des hochgepackten Wagens spürt man 
den Atem mächtiger Ereignisse. Schwebt um das Bild des 
fremden Mädchens, das mit starken Schritten neben einem 
gewaltigen Ochsengespann einhergeht, trotz aller Not der Geist 
einer großartigen freien Bewegung, so erscheint auch Her- 
mann, der davon erzählt, umgewandelt ein wenig wie ein 
homerischer Held dessen Kraft ein Gott gesteigert hat. Mit 
einem Male ist ihm das Geschehen seiner Zeit als wirkliches 
Erlebnis vor die Seele getreten. 


IV, 8iff. 

„Aber, ach! wie nah ist der Feind! Die Fluten des Rheines 

Schützen uns zwar; doch ach! was sind nun Fluten und Berge 

Jenem schrecklichen Volke, das wie ein Gewitter daherzieht! 

Denn sie rufen zusammen aus allen Enden die Jugend, 

Wie das Alter, und dringen gewaltig vor, und die Menge 

Scheut den Tod nicht; es dringt gleich nach der Menge die 
Menge.“ 
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So ist denn des Jünglings Wunsch, unter die „Krieger“ zu 
gehen, nicht bloß Ausdruck seines verzweifelten Trotzes: 


IV, 98ff. 
„Wahrlich, wäre die Kraft der deutschen Jugend beisammen. 
An der Grenze, verbündet, nicht nachzugeben den Fremden, 
O, sie sollten uns nicht den herrlichen Boden betreten, 
Und vor unseren Augen die Früchte des Landes verzehren, 
Nicht den Männern gebieten und rauben Weiber und Mädchen!“ 


Was später der Richter von den ersten Eindrücken der poli- 
tischen Bewegung erzählt, trifft auch auf Hermann zu: 


VI, 38t. 


„Da war jedem die Zunge gelös’t; es sprachen die Greise, 
Männer und Jünglinge laut voll hohen Sinns und Gefühles.‘“ 


Angesichts der großen Gegenstände sind auch stolze steigernde 
Ausdrücke am Platze: da heißen die Rekruten ‚‚die Streitenden“, 
die suchenden Freunde erscheinen als „Späher“, der Pfarrer 
mit seiner Freudennachricht vor Hermann als ‚‚Bote‘‘, und neben 
dem Knechte steht der „tätige Freie‘ (IX, 120). Merklich oder 
unmerklich werden die Vorstellungen monumentalisiert: die 
Hengste haben „mächtige Hufe“ (VI, 314), auch das Korn 
ist „mächtig‘‘ (VIII, 81), und entsprechend schaut man auch 
die beiden Liebenden, wenn sie hindurchschreiten, als „die 
hohen Gestalten“ (VIII, 8). Dieses „herrliche Paar‘ ein- 
zulassen, scheint denn sogar die Türe des Zimmers zu klein 
(IX, 5öff.), ja Dorotheas Körper hat „Heldengröße‘‘ (VIII, 98). 
Geradezu ein Lieblingswort ist „gewaltig‘ (I, 213; II, 25; 
IV, 85; VI, 115). 

Käme die Gefahrenatmosphäre des Gedichtes aus einem 
Ereignis, wie es etwa der Stadtbrand war, so würde es sich 
niemals zu epischem Pathos erheben können. Wo man aber 
ein Völkerschicksal rauschen hört, da geschieht es wohl auch, 
daß einem der schlichte Richter einer flüchtigen Gemeinde 
vorkommt 
v, 29588. 

„als einer der ältesten Führer, 

Die durch Wüsten und Irren 'vertriebene Völker geleitet. 

Denk’ ich doch eben, ich rede mit Josua oder mit Moses“. 


Was der Pfarrer so ausspricht, empfindet auch der Richter 
selber: 
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V, 229ff. } 
„Wahrlich unsere Zeit vergleicht sich den seltensien Zeiten, 
Die die Geschichte bemerkt, die heilige wie die gemeine. 
Denn wer gestern und heut’ in diesen Tagen gelebt hat, 
Hat schon Jahre gelebt: so drängen sich alle Geschichten. 
Denk’ ich ein wenig zurück, so scheint mir ein graues Alter 
Auf dem Haupte zu liegen, und doch ist die Kraft noch 

lebendig.“ 


In einer solchen ungewöhnlichen Luft gewinnen gerade auch 
die einfachsten Grundlagen der Existenz und die alltäglichsten 
Verrichtungen bedeutsameres, ernsteres Ansehen und sym- 
bolisches Gewicht. Die Phrase des Ewigmenschlichen erhält 
wieder Sinn. Ein Soldat der ins Feld geht unterscheidet sich 
äußerlich durch nichts von einem der ins Manöver marschiert, 
und dennoch fühlt er alles verändert. So kann auch der Epiker 
auf einmal voller Ehrfurcht davon sprechen, wie ein paar 
heimatlose Menschen sich an Brunnenwasser laben (während er 
I, 171, um ein behagliches Weintrinken zu vergegenwärtigen, 
nur das Gläserklingen erwähnt): 


VI, 141ff. 
„Und sie reichte das Wasser herum. Da tranken die Kinder, 
Und die Wöchnerin trank, mit den Töchtern, so trank auch der 
Richter. 
Alle waren geletzt und lobten das herrliche Wasser; 
Säuerlich war’s und erquicklich, gesund zu trinken den Menschen.“ 


Aber sogar auf das altgewohnte, selbstverständliche Wesen 
und Leben jener stillen Ackerbürger fällt nun ein homerischer 
Widerschein, und uralte Tradition leuchtet darin auf. Der 
Jüngling, dessen Glieder „mächtig gestärket‘“‘ sind, schirrt 
seine Pferde an den Wagen wie ein Heros der Griechen. Der 
Birnbaum auf der Grenze der Felder — ‚wer ihn gepflanzt, 
man konnt’ es nicht wissen‘ — erinnert leise und doch eindring- 
lich an die vielen Geschlechter von Hirten und Schnittern, 
die er überdauert hat, und umgibt die Gestalt Hermanns auf 
‚der Rasenbank mit einer Ahnung des ewigen Kreislaufes. Aus 
dem Dunkel der erhabenen Linden am Brunnenblickt das Alter 
von Jahrhunderten, und wenn gar Dorothea dorthin mit zwei 
Krügen kommt und innige Zwiesprach haltend Wasser schöpft, 
so ist das Bewußtsein eines zeitlosen Symbols unabweisbar. 
Schon der junge Werther hat einmal an dieses patriarchalische 
Bild gerührt: „Da kommen die Mädchen aus der Stadt, und 


Btecokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. 16 
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holen Wasser, das harmloseste Geschäft und das nötigste, 
.das ehemals die Töchter der Könige selbst verrichteten. Wenn 
ich da sitze, so lebt die patriarchalische Idee so lebhaft um mich, 
wie sie alle, die Altväter, am Brunnen Bekanntschaft machen 
und freien, und wie um die Brunnen und Quellen wohltätige 
Geister schweben‘ (3. Brief). 

Es wäre ästhetisch wenig gewonnen, wenn man für jene 
Stellen besondere literarische Vorbilder suchte. Daß die Odyssee 
und die Bibel hier mitgewirkt haben, liegt auf der Hand. Ent- 
scheidend ist die unmittelbare Echtheit der epischen 
Stimmung. Dem Hörer steht es dann frei, sich angesichts 
einzelner Motive an ferne Epik erinnern zu lassen. Wer sich 
an das Werk so hingeben kann, daß er hinter den novellistischen 
Zügen des Gastwirtssohnes ein episches Antlitz schaut, ist nicht 
erstaunt, eines Tages zu entdecken, daß Hermann in der Wein- 
bergszene, wo er die Geliebte stützt 


„Starr wie ein Marmorbild, vom ernsten Willen gebändigt“, 


eigentlich an jene alten Helden gemahnt, denen um eines hohen 
Zieles willen auferlegt ist, auf schmalem Grat zu wandeln und 
sich zuchtvoll zu bezwingen. Man denkt hier vielleicht, trotz 
der Verschiedenheit des Typus, an Odysseus, der gegenüber 
dem Jammer seiner Gattin die Verstellung aufrecht erhält 
mit Augen „wie aus Horn oder wie aus Eisen‘, um nicht sein 
ganzes Unternehmen zu gefährden (Od. IX, 211ff.). Man wird 
sich nur hüten müssen, aus der epischen Verwandtschaft solcher 
Motive einen durchgängigen Typus der Gestalt zu konstruieren. 
Ein Versuch wie der von Viktor Hehn, durch die Verschieden- 
heit des Kolorits hindurch im Löwenwirt die Figur des Zeus 
und im Apotheker einen Pylades = Antonio = Mephistopheles 
= Odysseus zu erkennen!), muß mit äußerster Vorsicht be- 
handelt werden. Denn nichts hindert, etwa durch diesen zweiten 
Typ nun auch den Jarno der „Lehrjahre‘‘ oder einen intellek- 
tuellen Studenten Dostojewskijs einzufangen. Auch bei einem 
Vergleich Dorotheas mit Nausika a fällt mehr eine Ähnlichkeit 
des epischen Situationsmotivs als der Gestalt in die 
Augen; denn das Duldergeschick des „Umgetriebenseins“ 
und des Hilfeflehens am Strande einer ruhigen Welt ist hier 
ja gerade auf die Jungfrau übertragen. 


1) Hehn, $. 96f. 
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C. Idealität und verallgemeinernde Sehweise 


Dieser freskenhaften, großzügigen, allgemeingültigen Er- 
höhtheit der Umrisse entspricht es, daß „niederen“ und allzu 
realistischen Einzelheiten aus dem Wege gegangen wird. 
Angesichts des einmal gewählten Stoffes freilich war dies nicht 
durchweg möglich. Daß im Gasthaus zum Goldenen Löwen die 
geschliffene Flasche und die grünlichen Römer „auf blankem 
zinnernem Runde“ zum Vorschein kommen, entspricht doch 
den Forderungen szenischer Milieubestimmtheit. Die Kleidungs- 
stücke, die gerade in dem ersten Gespräche des 1. Gesanges 
erwähnt werden, sind als charakteristische Motive, auf die der 
Erzähler später noch zweimal zurückkommt, schwerlich zu 
entbehren. Nur können wir von einem Schlafrock, selbst wenn 
er mit indianischen Blumen geschmückt und mit feinem 
Flanell gefüttert ist, unmöglich mit der gleichen naiv-objektiven 
Hochachtung sprechen wie Homer von einer kostbaren Mantel- 
spange. Immerhin, jene kleinen Züge sind, ganz anders als die der 
„Luise“ von Voß, wohlüberlegte maßvolle Symbole von typischer 
Geltung, und den schnörkelhaften Schmuck, den der Apotheker 
an seinem Garten bewundert, wird schon um desKontrastes willen 
kein Hörer missen wollen. Vor allem ist dergleichen meist in 
Reden untergebracht, also ferner gerückt. Vom Kaffeetrinken 
spricht der Apotheker nur flüchtig (III, 90), es ist undenkbar, 
daß man eine der handelnden Figuren bei diesem verbotenen 
Genuß beträfe. Das Anlegen der blanken Pferdegebisse und 
der Riemen mit den schön versilberten Schnallen wird aus- 
führlich erzählt, aber seinen Toback darf der Apotheker nicht 
rauchen, sondern höchstens verschenken (VI, 212)!). Der Beruf 
des Vaters als Gastwirt verschwindet beinahe vollkommen 
hinter seiner rein menschlichen Funktion in der Familie. Nur 
bei dem Gang der Mutter durch den Weinberg gedenkt der Er- 
zähler einmal beiläufig jenes Betriebes: die großen blauen 
Trauben sind bestimmt, ‚der Gäste Nachtisch zu zieren“ 
(IV, 31). Für zeichnerische Intimitäten wie etwa die Frauen- 
pantoffeln, die Wilhelm Meister eines Abends mit Verwunderung 
vor seinem Bette findet — ‚der eine stand, der andere lag“ 
(V, Kap.10; W. A. 22, S.196) — ist in „Hermann und Dorothea“ 
nirgends Platz. 


1) Solche Maßstäbe sind relativ. In einem gereimten Epos 
von Friedrich d. Gr. würde wohl die Tabaksdose nicht fehlen. 
16* 
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Dem entspricht, daß in den Anreden der Personen 
‚untereinander das kühl sachliche pluralistische Fürwort 
„Sie“ vollkommen vermieden ist, obwohl es sich um die Zeit 
‚der Handlung, wie schon die ‚„Lehrjahre‘‘ beweisen, als eine 
Selbstverständlichkeit durchgesetzt hatte!). Die normale 
Anredeform des Gedichtes, etwa zwischen dem Apotheker und 
dem Pfarrer oder zwischen diesem und dem Richter, ist das 
altertümlichere „ihr“. Auch der Sohn spricht so zu Vater 
und Mutter, während diese ihm und sich untereinander mit 
„du“ begegnen. Nur zweimal sagt die Mutter zu ihrem Gemahle 
„Seht“ statt „Sieh“ (I, 40 u. 62). Von dem Pfarrer, dessen 
Ansehen das ganze Gedicht hindurch wächst, wird Hermann, 
zunächst noch mit ‚ihr‘ begrüßt, im 6. Gesang aber, wo ihm 
die beiden Freunde eilends ihre freudige Botschaft überbringen, 
sowie in der erregten Szene des 9. Gesanges, mit „du“ (211). 
. Als junger Bursche hat er sich von dem benachbarten Kauf- 
mann sogar einmal das ironische ‚Er‘ gefallen lassen müssen 
(TI, 228)?2). Dorothea wird von Hermann stets geduzt, ebenso 
im 9. Gesang von den beiden Eltern und vom Pfarrer. Dagegen 
die Anreden des Mädchens an den Jüngling schmiegen sich mit 
überaus feinem Empfinden in den Wechsel der Situationen. 
Bei der ersten Begegnung, wo sie den fremden, sichtlich be- 
güterten jungen Mann um etwas Leinwand angeht, sagt sie 
zurückhaltend „ihr“. Hieran hält sie zunächst auch noch in 
ihren ersten Worten beim Wiedersehen fest; aber wie er aus 
ihrem Krug getrunken hat und sie beide still und heiter neben- 
einander auf der Mauer sitzen, fragt sie vertraulicher: 

VII, 46f. 
„Sage, wie find’ ich dich hier? und ohne Wagen und Pferde 
Ferne vom Ort, wo ich erst dich gesehn ? wie bist du gekommen?“ 


1) Goethes Mutter verwendete noch hin und wieder das alte 
„Ihr“, aber eben nur im Scherze gegenüber einigen Ausnahme- 
freunden. Vgl. auch Briefe von Joh. H. Voß, Halberstadt 1829, 
IL, S. 33; F. A. Eckstein, Geschichte der Anrede im Deutschen 
durch die Pronomins, Halle 1840. Über das Duzen und Ihrzen im 
Mittelalter vgl. Ehrismann, Ztschr. für deutsche Wortforschung, 
Bd. 1—5. 

2) In den „Lehrjahren‘ bezeichnet diese Anrede in dritter 
Person singularis noch einen starken sozialen Rangunterschied, etwa 
zwischen Wilhelm und Barbara (I, 3) oder zwischen dem en 
und den Schauspielern (II, 1). . 
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Doch sogleich kehrt sie zu der anfänglichen Form zurück, als 
sich an die köstlich schwebende und verantwortuxigslose Stim- 
mung dieses Augenblicks die Aussicht eines Dienstverhältnisses 
heftet: 
vıL, 73, 

„Scheuet euch nicht, so sagte sie drauf, das Weitre zu sprechen“; 
VII, 94, 

„Ja ich gehe mit euch . . .“ 
Und hierbei bleibt sie sowohl auf dem Wege zu den Ihren wie 
während des Ganges durch die Abendsonne, wo sie den Freund 
nach seinen Eltern befragt. Durch die Freude aber über seine 
schöne Auskunft und unter dem Banne der zunehmenden 
Dunkelheit wird sie lebhafter, freier, aufgeschlossener: 


‘VIII, 508. 
„Aber wer sagt mir nunmehr: wie soll ich dir selber begegnen, 
Dir, dem einzigen Sohn, und künftig meinem Gebieter ?“ (vgl. 37£.) 


Je mehr die beiden wieder wie an der Brunnenmauer als Paar 
vor Augen stehen, je inniger durch das formelle Dienstver- 
hältnis die Wärme des Gefühls hindurchleuchtet, um so selbst- 
verständlicher wird auch das Du. Nach dem Unfall auf dem 
Weinberg, wo dem Hörer ihre Zusammengehörigkeit Des 
gewiß wird, ist nichts anderes mehr möglich: 


VIII, 103. 
„Laß uns ein wenig verweilen, damit dich die Eltern nicht tadeln 
Wegen der hinkenden Magd, und ein schlechter Wirt du 
erscheinest.‘‘ 


Daß man alle jene Anreden aus einer unrealistischen Grund- 
lage verstehen muß, ist kein Zweifel. Dieselbe stilisierende 
Idealität bekundet sich darin, daß keine der Figuren außer den 
beiden nach denen das Werk benannt ist einen Namen erhält. 
Denn obwohl der zeitlich-räumliche Rahmen des Gedichtes 
ihm eine konkrete Bestimmtheit gibt, die nicht nur an den 
allgemeinen Hintergrund der Revolution gelehnt ist, sondern 
einmal sogar auf das Erlebnis der Zauberflöte anspielt (II, 224) 
und vor dem Jahresnamen eines guten Rheinweins nicht zurück- 
schreckt (I, 163)*), muß doch den Figuren der eigentlichen 
Handlung, die sich auf eine historisch vollkommen belanglose 
' 1) Die Zeit der Handlung soll ungefähr der August 1796 sein. 
Vgl. Goethes Brief an H. Meyer, 5. Dezember 1796. 
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Privatwelt beschränkt, wenigstens durch Züge von typischer 
Allgemeinheit ersetzt werden, was ihnen an fester, politisch 
repräsentativer Bedeutung abgeht. Stünden sie als Fürsten 
und Führer im Lichte der großen Öffentlichkeit, oder wären 
sie solchen entscheidenden Nationalgestalten gewissermaßen 
als Handlanger unmittelbar zugeordnet, so würden auch ihre 
persönlichen Namen nicht vorenthalten bleiben. Homer, der 
die Angelpunkte seiner Fabeln in der vordersten Front der 
berühmtesten Ereignisse sucht, benennt auch die Nebenfiguren, 
und er tut dies oft mit wohlüberlegter Charakteristik. Die 
Handlung von „Hermann und Dorothea‘ aber vollzieht sich 
abseits. Städte wie Straßburg, Frankfurt, das freundliche 
Mannheim oder gar Paris haben Rang und Klang genug, daß 
man sie aufrufen darf; die kleine rheinische Landstadt aber 
würde durch die bindende Eindeutigkeit eines Namens nur 
noch kleiner und novellistischer werden. Und das Ehepaar 
im Goldenen Löwen, der Apotheker, der Pfarrer oder auch der 
fremde Richter (der doch nur innerhalb seiner Gemeinde eine 
öffentliche Figur ist), würden wahrscheinlich gerade die Freiheit 
ihrer epischen Wirkung einbüßen, müßten sie mit dem Stempel 
. irgendwelcher — wenn auch noch so sorgfältig ausgewählter — 
glanzlos bürgerlicher Namen auftreten!). Diese Gestalten 
leben auf einer grundsätzlich anderen Ebene als die Amalien 
und Susannen und Karle des Pfarrers von Grünau. Wenn aber 
die beiden Liebenden im Gegensatz zu allen Gestalten ihrer 
Umgebung dennoch benannt werden, so geschieht dies nicht 
einfach weil es die Hauptfiguren sind, sondern offenbar auch 
damit geradeihr epischer Symbolwert wie in einem Mythos be- 
zeichnet sei. Über den Namen Dorotheas ist noch an anderer 
Stelle zu sprechen; er gilt nicht ihrem Charakter, sondern 
ihrem Schicksal. Der Jüngling aber ist von einer Art, wie 
sie schon oft als Eigenart des schlichteren deutschen Jünglings 
gegolten hat. Kraftvoll, aber ungelenk ; tüchtig und verständig, 
aber menschenscheu; treu und ernst und innig, aber hilflos 
gegenüber jeder feineren Kulturform — so hat er sich bis zu 
jenem entscheidenden Sonntag immer gezeigt. Als Junge hat 
er die Kaufmannstöchter oft vor der Wildheit seiner Genossen 


1) Auch dies gilt selbstverständlich nicht absolut; in einem 
Epos von Friedrich d. Gr. dürfte auch der Kammerdiener seinen 
Namen tragen. 
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beschützt, aber später reizte seine Schwerfälligkeit die Mädchen 
zu Gelächter, und in der Schule saß er gar der Unterste. Mit 
der Mutter ist er stets vertrauter gewesen als mit irgendeinem 
der Gefährten, niemals ist er aus dem Hause gegangen ohne es 
ihr zu sagen. Aber nun auf einmal, unter dem Schicksalszeichen 
jener ungeahnten Begegnung, erwacht er zur Mannheit wie ein 
Recke der Sage, die Krisis schüttelt ihn und plötzliche Leiden- 
schaft durchbricht sein Phlegma. Wie er dann wirklich Dorothea 
als Braut im Arme hält, spricht er zu ihr im Pathos der Stunde 
sogar Worte, aus denen — für den modernen Leser freilich 
nicht ohne Ironie — die Gebärde eines Heros leuchtet: 


IX, 313ff. 
„Und drohen diesmal die Feinde, 
Oder künftig, so rüste mich selbst und reiche die Waffen“ usw. 


Ist er auch kein Krieger, so trägt er doch herosartige Züge. Er 
erhält den Namen, unter dem die Zeitgenossen Klopstocks 
alle ihre nationale Eigenart zu begreifen und zu idealisieren 
suchten. — In einer so zwanglos symbolischen Weise aber läßt 
sich der Geist der anderen Figuren nicht benennen; sie bleiben 
namenlos. Man könnte einwenden, die Mutter heiße doch 
Elisabeth; denn vor zwanzig Jahren hat der Vater sie auf dem 
Brandschutt gefragt : II, 40 „Lieschen wie kommst du hieher ?“ — 
aber diese Stelle ist so versteckt, daß ich sie nur als eine Art 
Steinmetzzeichen ansehen möchte, als ein feines, kleines Lächeln 
des Dichters, der mit der Gestalt dieser Mutter ja seiner eigenen 
Mutter huldigt. Nirgends sonst in dem Gedichte wird der Name 
genannt. Sei es mit Beiwörtern, seiesohne solchen Schmuck — 
m mer wird nur die Funktion bezeichnet: „Die Mutter‘, „die 
Frau‘, „die Hausfrau“, und ähnlich auch bei den anderen 
Figuren. 

In diesem Zusammenhang wird dann auch völlig deutlich, 
was schon bei der Betrachtung der Formeln und Epitheta 
hervortrat: der Stil dieses Werkes stellt alle seine Gegenstände 
von vornherein in das Licht ihrer ‚Idee‘ oder ihrer typischen 
Gesetzlichkeit. Konkret und dicht und individuell bestimmt 
will die Handlung dennoch auf allen Stufen ihres Fortschreitens 
als reines, klares, umfassendes Bild allgemeinster Daseins- 
vorgänge verstanden sein. In der körperhaften und lebendigen 
Bewegung soll sich der Begriff einer typischen Funktion aus- 
sprechen, das Besondere soll durchsichtig sein, das Einzelne 
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gültig über sich hinaus. Diese Grundhaltung des. Gedichts 
kündet sich schon greifbar in den Bindeformeln der Dialoge 
an. Unter dem Banne solcher ornamentalen Sätze spürt man 
sofort, daß das einmalige Geschehen und der individuelle Sonder- 
fall stets von vornherein in den Formen typischer Bedeut- 
samkeit gesehen ist. Vor allem der bestimmte Artikel 
neigt hier zu repräsentativem Sinn. Schon durch den Hexa- 
meter ist er — ungeachtet aller Unterschiede zwischen antiker 
und moderner Metrik — zu einem verhältnismäßig festen Silben- 
werte ausgeprägt, dessen Akzentstärke wenigstens nach unten 
zu enger als sonst begrenzt bleibt. In Szenen und Bildern von 
typischem Symbolgehalt läßt er dann auch leichter und häufiger 
als sonst seine Fähigkeit des Verallgemeinerns wirksam werden. 
Man höre ein schon zitiertes Beispiel: 


IX, 245f. 
„Dieser Jüngling ist tief von der Liebe zum Mädchen durchdrungen, 
Und das Mädchen gesteht, daß auch ihr der Jüngling erwünscht ist.“ 


Das Demonstrativpronomen am Anfang lehrt, daß auch die 
Artikel nur auf den individuellen Gegenstand der Szene gerichtet 
sind; und dennoch leuchtet das symbolische Bewußtsein un- 
mittelbar hindurch. Darf man den zarten Sinn, dem der be- 
stimmte Artikel in diesem Werke ungewöhnlich häufig zuneigt; 
in einen rationalen Ausdruck zwingen, so ist es.dieser: hier 
werden gewisse Lebensvorgänge, Lebenskreise, Lebensformen 
in Gestalten vorgeführt, an denen ihre ganze allgemeine „Strük- 
tur“ erkennbar wird, — in einem Geschehnis, an dem das Gesetz 
ihres Daseins sich vollkommen darstellt. Oder in umgekehrter 
Richtung ausgedrückt: dieser Akt hier, diese Figur, dieses Er- 
eignis ist dem geschilderten Zusammenhang als einem typischen 
Gebilde menschlicher Gemeinschaft oder als einer typischen 
Altersstufe und Lebensweise mit einer gewissen Notwendigkeit 
zugehörig. Nicht flüchtige Impressionen werden gegeben, 
deren Reiz in dem bloßen Spiel der lebendig und eigenwillig 
huschenden Linien läge, nicht skizzenhafte Momentbilder, 
sondern statuarischer Wesensausdruck und folgerichtig durch- 
gestaltete Grundmotive. Hier ist eine Familie: der treffliche 
Hauswirt, die kluge verständige Mutter, der gute Sohn und 
obendrein der gesprächige Nachbar. Hier ist ein ländliches Grund- 
stück: die Ställe, die Höfe, der willige Knecht; der Garten, 
die Laube, der strotzende Kohl; der Weinberg und das Korn. 
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Hier ist eine flüchtige Gemeinde: der drängende Zug, die 
mannigfaltige Habe, der schwere, übergepackte Wagen, das 
brüllende Vieh. Hier sind zwei junge Menschen, in deren Krisis 
sich der ewige Kreislauf bewährt, in deren Liebe sich eine Familie 
verjüngt: der Jüngling, das Mädchen. So bittet denn Hermann 
die Freunde, den Eltern zu sagen, „daß sich der Sohn nicht 
geirrt‘‘ (VI, 289); so trägt er auf dem Weinberg ‚mit Mannes- 
gefühl die Heldengröße des Weibes‘‘; so wird die Wöchnerin 
von Dorothea als die Frau „des reichen Besitzers‘ bezeichnet 
(II, 33, statt: unseres Gutsbesitzers); und mit den Plünderern 
hat die Jungfrau gekämpft als sie „auf dem großen Gehöft 
allein mit den Mädchen zurückblieb‘‘ (VI, 105f.), Ebenso 
wird von der Abendsonne über das Feld „die ahnungsvolle 
Beleuchtung“ gestrahlt (VIII, 4), und „der muntere Tanz 
begann um die neue Standarte‘ (VI, 27). Es finden sich daneben 
auch Fälle, wo der psychologische Zusammenhang zwar von 
vornherein eine generalisierende Ausdrucksweise erheischt, 
wo aber die begriffliche Bedeutsamkeit, der ein unbestimmter 
Artikel oder gar eine artikellose Wendung völlig genug tun 
würde, durch den bestimmten Artikel noch verschärft und 
statisch. normativ gesteigert wird. Hermann fürchtet, das 
schöne fremde Mädchen sei doch nicht aufgewachsen, „um nie 
den guten Jüngling zu reizen‘‘ (VI, 244), er hegt zu ihr das 
größte Vertrauen „das irgendein Mensch nur je zu dem Weibe 
gehegt hat‘ (VI, 279), und Dorothea erklärt: 
VD, 9if. 
„Kann ich im Hause des würdigen Manns mich, dienend, ernähren 
Unter den ‘Augen der trefflichen Frau, so tu’ ich es gerne.“ 
Auf der Straße wimmelt „die Menge von Menschen“ (VI, 184) 
oder erhebt sich „die Wolke des Staubs“ (VI, 314, statt: 
eine Staubwolke). Ja statt einfach zu sagen: Läuft doch jeder 
und gafft, wenn es irgendwo brennt, sucht der Apotheker ein 
plastisches Hauptwort: 
I, 72£. 
u „Läuft doch jeder, die Flamme zu seh’n, die verderblich empor 
schlägt, 
‘Jeder den armen Verbrecher, der peinlich zum 'Tode geführt wird.“ 
Von dieser Haltung ist das Gedicht so vollkommen be- 
herrscht, daß sie den Gesprächen seiner Figuren überhaupt 
den entscheidenden Stempel gibt. Auf Schritt und Tritt und 
bei weitem häufiger als die homerischen münden diese Reden 
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in sentenziöse und sprichwortartige Rechenschaft. 
Beständig drängt sich in sie das Bewußtsein: „So sind die 
Menschen“ (I, 70; III, 3, 62) oder „So will es das Gesetz dieser 
Lebensform‘‘ oder „So kommt es, wenn diese Normen nicht 
beachtet werden“. Manchmal gleitet innerhalb einer Rede 
die präteritale Erzählung auch ohne unmittelbare Sentenz in 
ein begriffartiges, zeitlos demonstrierendes Präsens hinein 
(das mit dem Präsens historicum nichts zu tun hat). Etwa 
in dem Berichte des Flüchtlingszuges: 


I, 113ff. 
„Traurig war es zu sehn, die mannigfaltige Habe, 
Durcheinander geladen, mit Übereilung geflüchtet. 
Über dem Schranke lieget das Sieb und die wollene Decke; 
In dem Backtrog das Bett, und das Leintuch über dem Spiegel.‘ 


Daß an solchen Stellen dem Redenden der erlebte konkrete 
Gegenstand wirklich hinter dem Bewußtsein der darin offen- 
barten Gesetzlichkeit verschwindet, zeigt besonders die große 
Rede des Richters über die Revolution. Denn dieser gelangt 
zu der Erzählung von der herrlichen Tat Dorotheas erst auf dem 
Umweg einer etwa achtzig Verse langen Überschau der letzten 
Jahre. Und nicht irgendwelche beliebige anekdotische Ein- 
drücke gibt er darin, sondern aus überlegener Reife die Idee 
und die Hoffnung, den Auf- und den Abstieg der großen poli- 
tischen Bewegung, so wie sie sich in den Erlebnissen seiner 
eigenen Gemeinde gespiegelt hat, d. h. wie sie dem Weimarer 
Dichter fragend und bedrängend sich darstellte. Auch in dieser 
Rede erhebt sich einmal durch zehn Verse hindurch das 
generalisierende Präsens — nicht bloß um die präteritale Er- 
zählung zu erläutern, sondern um wirklich an ihre Stelle zu 
treten: 
VI, 54ff. 
„Ach, da fühlten wir erst das traurige Schicksal des Krieges! 
Denn der Sieger ist groß und gut; zum wenigsten scheint er's, 
Und er schonet den Mann, den besiegten, als wär’ er der seine, 
Aber der Flüchtige kennt kein Gesetz; denn er wehrt nur den 
Tod ab, 
Und verzehret nur schnell und ohne Rücksicht die Güter. 
Dann ist sein Gemüt auch erhitzt, und es kehrt die Verzweiflung 
Aus dem Herzen hervor das frevelhafte Beginnen‘ usw. 
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An diese Reflexion knüpft der Erzähler (der Richter) nicht 
etwa ein konkretisierendes Also oder ein Beispiel, sondern 
bezeichnenderweise einen weiterführenden Bericht: 

VL 66, 

‚„Grimmig erhob sich darauf in unsern Männern die Wut nun...“ 

Wie sehr es Goethe darauf ankam, die zeitlos menschlichen 
Züge jenes historischen Ereignisses, soweit er es damals über- 
schauen konnte, in grundsätzlicher „Totalität“ vor Augen 
zu führen, erkennt man an der Figur des früheren Bräu- 
tigams!). Denn obwohl der Ring an Dorotheas Hand als 
retardierendes Moment unentbehrlich ist (er ist übrigens gegen 
die Originalfabel erfunden), so wäre er doch genügend motiviert, 
wenn man erführe, daß des Mädchens Verlobter, irgend ein 
tüchtiger Mann der Gemeinde, in irgendeinem Gemetzel der 
letzten Jahre den Tod gefunden habe. Aber ebenso wie sich 
der Begriff des Flüchtlingszuges erst durch das überaus er- 
seheinungsechte Motiv eines verspäteten Gespannes und durch 
die Streitszene der rastenden Gemeinde zu runder allgemeiner 
Bildwahrheit vervollständigt, — ebenso muß, damit „das 
große Weltschicksal‘ auch ‚durch Personen symbolisch ein- 
geflochten‘‘ sei?), neben der aus ihrem Frieden gerissenen 
Mädchengestalt und dem erfahrenen, wissenden, zum Führer 
gereiften Augenzeugen doch wenigstens noch die Stimme eines 
jener edlen Jünglinge vernommen werden, die unter den ersten 
Pariser Sturmsignalen sich mit überschwenglicher Opferfreude 
in die vermeintliche große und freiheitbringende Zukunft 
hineinwarfen (IX, 256ff.). 

Die reflektierenden Gespräche des Werkes ersetzen 
sozusagen das, was ihm an epischer Weltfülle abgeht. Weil es 
ihm versagt ist, in eine große empirische Breite hinauszufluten, 
erschließen sie je nach dem Charakter des Sprechenden die 
ideelle Tiefe des Einzelfalles. Sie formulieren und erklären, auf 
dem Untergrunde der allgemeineren menschlichen Eigenarten 
(I, 4, 70ff.), zunächst die Gesinnung dieser kleinen deutschen 
Stadt: den verständigen Bürgergeist „redlicher Männer“ 
(III, 34ff.), die Hingabe an ‚das Ganze‘ und „das Höhere“, 
an „das Gute‘ und ‚das Bessere‘, an „das Nützliche‘ und 
„das Neue“ (I, 84ff.; II, 171ff., 248; III, 5, 30, 46, 66, 69, 80; 


1) Überd. Begriff.d. Totalität vgl.W.v. Humboldt, Kap.58u.a. 
2) Goethe, 20. Dez. 1797 an Schiller. 
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IV, 145; V, 7ff., 29; VI, 41); aber daneben auch „die Lust 
zu verharren im Alten‘ (V, 10), und neben der Freude an ‚den 
Gütern“ auch den Zweifel an ihrer Sicherheit (IX, 289)}). 
Insbesondere jedoch wird das Erlebnis der Familie und der 
Lebensalter und der Geschlechter durchleuchtet. Der Vater 
spürt: 
v, 111ft. 
„Muß ich doch heut’ erfahren, was jedem Vater gedroht ist: 
Daß den Willen des Sohns, den heftigen, gerne die Mutter 
Allzu gelind begünstigt, und jeder Nachbar Partei nimmt, 
Wenn es über den Vater nur hergeht oder den Ehmann.“ 


Dem: Sohne wird ein altes Weisheitswort lebendig: 


IV, 219ff. 
" „Denn es löset die Liebe, das fühl’ ich, jegliche Bande, 
Wenn sie die ihrigen knüpft; und nicht das Mädchen allein läßt 
Vater und Mutter zurück, wenn sie dem erwähleten Mann folgt; 
Auch der Jüngling, er weiß nichts mehr von Mutter und Vater, 
Wenn er das Mädchen sieht, das einziggeliebte, davon ziehn.“ 


Und der Pfarrer bestätigt: 


V, 76, 
„Wahre Neigung vollendet sogleich zum Manne den Jüngling.“ 


Der Zwiespalt zwischen Alter und Jugend löst sich unter höherer 
Einsicht: 
IX, datt, 

„Zeige man doch dem Jüngling des edel reifenden Alters 


Wert und dem Alter die Jugend, daß beide des ewigen Kreises 
Sich erfreuen und so sich Leben im Leben vollende!“ 


So weiß auch Dorothea, wenn sie des Jünglings Hilfe ablehnt, 
daß Dienen die „Bestimmung“ des Weibes ist (VII, 113ff.). 
Da sie selbst aber infolge ihres außerordentlichen Schicksals 
und ihrer Armut dem typischen Bürgersohne nicht als typische 
Bürgertochter gegenüberstehen kann, wird das Bild einer 
solchen wenigstens in den Idealsentenzen des Wirtes ent- 
worfen: 


1) Über diese bürgerliche Lebenssphäre der Sentenzen s. Viktor 
Hehn, S. 100ff. — Über den kompositorischen Wert der Reflexionen 
Neudecker, Die innere Konpomition in ae SpEheND Gedicht 
H. u. D., Würzburg 1896. : 
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II, 174£f. 
„Nicht umsonst bereitet durch manche Jahre die Mutter 
Viele Leinwand der Tochter, von feinem und starkem Gewebe; 
Nicht umsonst verehren die Paten ihr Sibergeräte, 
Und der Vater sondert im Pulte das seltene Goldstück: 
Denn sie soll dereinst mit ihren Gütern und Gaben 
Jenen Jüngling erfreun, der sie vor allen erwählt hat.‘ 


D. Die Überschriften der Gesänge 


Diese Grundrichtung des Gedichts auf allgemeingültige 
Idealität wird schließlich durch die lapidaren Überschriften 
der Gesänge auch von außen sichtbar. Ein jeder ist doppelt 
bezeichnet. Die Musennamen, um derentwillen Goethe die 
ursprüngliche Sechszahl der Gesänge neu gegliedert hat!), 
und die offenbar nach dem Vorbilde der herodotischen Bücher- 
namen, gleich den Souveränitätszeichen großer Fürsten, anstatt 
von Zahlen an der Spitze stehen, bezeichnen zunächst nur all- 
gemein den überindividuellen epischen Anspruch auf ein hohes 
Protektorat. Sie sind freilich, so gut es eben gehen wollte, ver- 
teilt gemäß dem Sinn ihrer symbolischen Ämter oder wenigstens 
des Wortlautes, sodaß sich zwischen ihnen und dem Inhalt 
der ihnen zugeordneten Gesänge meist ein loser Zusammenhang 
ertasten läßt. Kalliope muß als Muse der epischen Dichtung 
den Vortrag eröffnen. Der Gesang, dessen Wirkung vorwiegend 
durch eine komische Rede des Apothekers bestimmt ist, wird 
unter den Namen Thalias gestellt. Klio ist am Platze, wo sich 
das Bild des großen historischen Ereignisses entfaltet; Erato, 
die Liebliche, kann nur in der Brunnenszene heimisch werden; 
und die tragische Muse schwebt über der Stunde, wo das Ge- 
witter droht. Die vier anderen Göttinnen lassen sich so ein- 
deutig nicht unterbringen. Unter dem Zeichen Terpsichores, 
der Herrin des Tanzes, bekundet sich die Wandlung des Jüng- 
lings, der nun frei und gesteigert und mit gelöster Zunge ins 
Zimmer tritt. Wenn Euterpe sich dem 4. Gesange widmet, 
so darf nicht an ihr lyrisches Flötenspiel, sondern nur an ihren 
Namen gedacht werden; es ist Goethes Lieblingsgesang, und 
zumal der Anfang ist auf Worte wie „Freude“ und „herrlich“ 
abgestimmt. So bleiben denn für den 5. und den 9. Gesang 


4) 3u.4 früher= 3; 5Bu.6=4; 8u. 9= 6; über G.s Arbeit an 
H. u. D. s. Herm. Schreyer, Goethejahrb. X, 1889, S. 196. 
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Polyhymnia und Urania übrig, die Muse der ernsten gottes- 
dienstlichen Dichtung oder auch der Mimik und Beredsamkeit 
und die Beschützerin des astronomischen Wissens. Daß diese 
das pathetische Finale erhielt, hat sie wohl nur der allgemeinsten 
Bedeutung ihres Namens zu danken; was Goethe sich gedacht 
hat, als er Polyhymnia zur Patenschaft des mittelsten Gesanges 
zwang, bleibe dahingestellt. 

Die zweiten Überschriften bezeichnen den Inhalt 
zwar unmittelbar, aber gleichfalls in hoher Allgemeinheit. 
Sie gelten weniger der Handlung, als der Idee. „Schicksal 
und Anteil‘ ist die knappste Formel für die Situation, in der 
die beiden Welten des Gedichtes sich berühren. Den Schauplatz 
des 2. Gesanges beherrscht der Jüngling, den des 7. das geliebte 
Mädchen, im 8. steht das Paar bildhaft nebeneinander: so 
heißen denn diese drei Gesänge „Hermann“, „Dorothea“, 
und „Hermann und Dorothea‘. Dem entspricht für den 4. Ge- 
sang „Mutter und Sohn‘. Das Gespräch des Wirtes mit dem 
Apotheker, das so recht die beiden Pole jener kleinstädtischen 
Geistigkeit ausdrückt, ist „Die Bürger“ überschrieben. Die 
große Rede des Richters im 6. Gesange lenkt die Blicke au 
„Das Zeitalter‘‘, der 9. läßt als ‚Aussicht‘ die neue Blüte der 
Familie ahnen und gibt vor allem in Hermanns Schlußbekenntnis 
die politische Zukunftsform des deutschen Bürgers. Eine 
schwierige Einheitsformel hat wiederum nur der 5. Gesang: 
„Der Weltbürger‘‘. Denn hier sind, unter allmählichem Wechsel 
des Schauplatzes, zwei selbständige Szenen aneinandergefügt: 
der Familienrat über Hermanns Wunsch und der Gang der 
beiden Freunde durchs Dorf. Man hat den Titel auf den 
Richter, aber auch auf den Pfarrer bezogen!). Für die erste 
Deutung spricht der Hinweis auf Josua und Moses und des 
Gemeindeführers ungewöhnliche Erfahrenheit; für die zweite 
Deutung — die mir kräftiger einleuchtet — zunächst die negative 
Einsicht, daß die Figur des Richters sich ja erst im nächsten 
Gesang völlig auswirkt und dort überdies durch die Überschrift 
„Das Zeitalter‘ mit bezeichnet wird, sowie daß des Pfarrers 
in keiner der anderen Inhaltsformeln irgendwie gedacht ist, 
während doch seine Freunde, der Wirt und der Apotheker, 
als „Die Bürger‘ schon den Stempel eines Gesanges bestimmt 
haben. Erwägt man ferner, daß die entscheidenden Äußerungen 


1) Düntzer, S. 144; Cholevius, $. 157. 
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des Pfarrers durch den ganzen 2., 3. und 4. Gesang hindurch 
sorgsam für den 5. aufgespart worden sind, — daß er hier dann 
gleich am Anfang Worte sagt, die seine eigene Überlegenheit 
über jenes Bürgertum bekunden, und am Ende andere Worte, 
in denen er sich jenseits der Kleinstadtwelt als ebenbürtiger 
und verstehender Partner des Richters erweist, so wird es wahr- 
scheinlich, daß der Geistliche gemeint ist. Er ist überhaupt die 
einzige Gestalt, die die beiden Szenen des Gesanges durch 
Personalunion verbunden hält; denn Hermann bleibt am 
Brunnen zurück, und der Apotheker verschwindet im Hinter- 


grund. 
E. Schicksal und Wunder 


So reicht denn „Hermann und Dorothea‘ von einer Basis, 
die nicht nur durch den Stoff, sondern wohl unvermeidlicher 
noch durch den Geist des Humanitätszeitalters eng umgrenzt 
war, kraft der gesteigerten Allgemeingültigkeit der individuellen 
Züge bis in epische Schichten hinauf. Die Gefahr eines ab- 
strakten Erstarrens lag auf einem solchen Wege nahe. Daß 
Goethe ihr entgangen ist, dankt er gewiß in erster Linie — man 
kann es hier nur schamvoll in Form einer banalen Tautologie aus- 
sprechen — der Kraft und Wärme seiner dichterischen Phantasie. 
Aber darüber hinaus ist dem kostbaren Werke noch ein be- 
sonderer, inhaltlicher Antrieb eigen, der es weit von aller Be- 
griffskälte wegführt und dennoch den novellistischen Grund 
der Fabel mit unglaublicher Kunst in die hohe Selbstverständ- 
lichkeit des Epischen eintaucht. Ich meine jene überpsycho- 
logische Motivierung, die wir als Schicksal bezeichnen, und 
die sich am sinnenfälligsten in dem Phänomen des „Wunder- 
baren‘ darstellt. Man kann zwar auch das Schicksal rationa- 
lisieren, doch der entscheidende Sinn dieses Begriffes ist das 
Gegenteil aller autonomen Vernunft und aller menschlich- 
planmäßigen Lebensgestaltung. So hat man auch ‚das Wunder- 
bare‘, durch das in die Welt des Wollens, des Verstehens, des 
Berechnens geheimnisvoll und bedeutsam jene schlechthin 
anders geartete Gesetzlichkeit hineinragt, von jeher — wenn 
auch oft mit allzu eindeutiger Dogmatik — dem Epiker zur 
Pflege anbefohlen. Denn im Epos wird menschliches Dasein 
eben seiner handgreiflichen und individualistisch-zweckhaften 
Selbstverständlichkeit enthoben, um in symbolischen Bildern 
des unendlichen Raumes die letzte Substanz zu bewähren. 


256 


Das Wunderbare ist im Epos selbstverständlich — nicht als 
Merkmal des Begriffes, aber als Ausdruck des Geistes. Es ist 
kein unerläßliches Kennzeichen, das man wider allen Glauben 
des Zeitalters in das Epos hineinzwingen müßte, aber es be- 
schwört, als Bote eines tragenden, führenden, eigenwillig ein- 
greifenden Schicksals, den überindividuellen Sinn der großen 
Ereignisse. Es deutet den Zufall als Notwendigkeit, das Leiden 
als Bestimmung, die Tat als Mission. Es zerträmmert die Willkür 
des Helden, indem es ihm zum Diener einer hohen Aufgabe 
weiht, und es läßt letzte unsprechbare Gesetze vollstrecken, 
indem es auf die Kausalität des Alltags hereinbricht. 

Auch durch Goethes episches Gedicht geht fein, aber un- 
verkennbar eine Linie von schicksalhaftem Zusammenhang, 
in der sich die Eindeutigkeit der unmittelbar psychologischen 
Motivierung immer wieder verliert. Während die leitenden und 
erzieherischen Gestalten der „Lehrjahre‘“ dem Schicksal 
mit Kritik, Mißtrauen und „Vernunft‘‘ gegenüberstehen — 
diskutierend, daß es ein „teurer Lehrmeister“ sei (I, 17; II, 9), 
und eigenwillig genug, um es durch die planmäßige, orakel- 
sendende Wirksamkeit eines geheimen Ordens zu kanalisieren —, 
trägt der Pfarrer das epische Antlitz eines Kalchas. K. A. 
Böttiger bezeichnet diese Gestalt sogar — möglicherweise 
nach einem persönlichen Worte Goethes — als das „höhere 
Wesen‘‘ des Gedichtes, als „seinen Jupiter‘, „seine Minerva‘‘t). 
Und während der Harfner und Mignon, beide doch von einem 
schlechthin unvernünftigen, außervernünftigen, übervernünf- 
tigen Schicksal in Fron genommen, auch noch nach der erkälten- 
den Scheinaufklärung des letzten Buches in der mysteriösen 
Maschinerie der Turmgesellschaft als Fremdlinge dastehen und 
als Fremdlinge zugrundegehen, durchleuchtet den Dialog 
von „Hermann und Dorothea‘ vom ersten bis zum letzten 
Gesang das leise Bewußtsein jener „dritten Welt“. Die kurze 
Andeutung der Vorlage in den Worten des Predigers, „es 
könne Gott seine sonderbare Schickung darunter haben, daB 
es sowohl dem Sohne als auch der Emigrantin zum besten 


1) Böttiger, Literarische Zustände und Zeitgenossen, 1838, I, 
8. 76f. Vgl. auch W. v. Humboldt, Kap. 41. — A. W. Schlegel 
bezeichnet als das Wunderbare des Gedichts seltsamerweise schlechthin 
„die zugleich erschütternde und erhebende Aussicht auf die großen 
Weltbegebenheiten‘“, Bd. 11, S. 206. 
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gereichen könne“, ist durch das ganze Gedicht hindurch episch 
bedeutsam entfaltet worden. Oder richtiger: es finden sich 
wieder und wieder Hinweise, die scheinbar zufällig und zunächst 
auf andere Tatsachen hinzielend, doch eine solche unmittelbarere 
Deutung nahelegen. Schon in der ersten Rede seines Auf- 
tretens lenkt der Pfarrer den Blick auf Triebkräfte, die den 
Menschen wider sein Wissen und wider ihren eigentlichen Sinn 
zu gewissen höheren Werten hinführen. Etwas bestimmter 
äußert er sich hierüber in seinem Einwand gegen die Resignation 
des Richters (IV, 81ff.): manches Treffliche bleibe im Herzen 
verborgen, wenn nicht Not und Gefahr den Menschen dränge, 


„Daß er als Engel sich zeig’, erscheine den andern als Schutzgott.“* 


Für den Hörer schimmert aus solchen Worten — nicht unmittel- 
bar aber als ein zartes Motiv innerhalb des Ganzen — ein Wissen 
um die Hintergründe des Zufalls. Daß Hermann auf der 
Landstraße einem fremden Mädchen begegnet, durch das sich 
binnen zwölf Stunden ein symbolgeladenes Schicksal entfaltet, 
muß grundsätzlich doch ebenso episch gewichtig motiviert 
werden wie die Irrfahrten des Odysseus durch Poseidons Zorn. 
Und dies besorgen jene einsichtigen, mittelbaren, niemals 
aufdringlichen Winke der Reden. So ist Hermann freudig 
betroffen, daß er mit den in seinem Wagen liegenden Liebes- 
gaben — dem Schlafrock, den Hemden, dem Leintuch — sofort 
gerade eine dringende Notlage lindern kann: 


II, 44ft, 
„Guten Menschen, fürwahr, spricht oft ein himmlischer Geist zu, 
Daß sie fühlen die Not, die dem armen Bruder bevorsteht; 
Denn so gab mir die Mutter, im Vorgefühle von eurem 
Jammer, ein Bündel, sogleich es der nackten Notdurft zu reichen.“ 


Man beachte, wie fein diese Wirkung vorbereitet ist ; der Jüngling 
war eben noch ärgerlich, daß die Mutter so lange gekramt 
hatte, um die alten Stücke hervorzusuchen, und daß er infolge- 
dessen erst spät auf die Landstraße hinauskam. Obendrein 
weiß man aus dem ersten Gesang, daß der Schlafrock nur ungern 
geopfert wurde. Nun aber erlebt Hermann den scheinbaren 
Nachteil der Verspätung gerade als Segen ; denn hätte die Mutter 
das Bündel nicht so umständlich zusammengepackt, so könnte 
er jetzt weder der Wöchnerin so reichlich Hilfe bringen, noch 
wäre er überhaupt dem Ochsengespann begegnet. Und so 
Steokner, Der epische Stil von Hermann und Dorothea. j 17 
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erhalten die Dankesworte der Frau einen Untersinn, den sie 
selber gar nicht im Auge haben kann: 


I, 50ff. 
„Der Glückliche glaubt nicht, 
Daß noch Wunder gescheh’n; denn nur im Elend erkennt man 
Gottes Hand und Finger, der gute Menschen zum Guten 
Leitet. Was er durch euch an uns tut, tu’ er euch selber.“ 


Solche beziehungsvollen, halbenthüllenden Worte umkreisen im 
Verlaufe des Gedichtes das Verhältnis der beiden Liebenden 
immer enger. Die Gespräche des 2., 4. und 5. Gesanges suchen 
beständig aus dem Erlebnis der Stunde und aus dem frag- 
würdigen Augenblick des Zufalls einen schicksalhaften Sinn 
emporzuheben. Je bedeutsamer die Zukunft ist, die ein Zufall 
herbeizwingt, um so näher liegt es, diesen selbst als „Fügung‘ 
‚zu interpretieren. Und je gewisser in einem Leben solche Fügung 
fühlbar wird, um so geringfügiger erscheint der schöpferisch 
entscheidende Wert eines autonomen, überlegten, sachlich 
orientierten Wählens: 


IV, 105, 
„Denn wer lange bedenkt, der wählt nicht immer das Beste.“ 


So spricht Hermann in dem verzweifelten Bekenntnis an die 
Mutter, und obgleich er im Zusammenhang der Szene dies 
Wort nur aus der allgemeinen, stets sentenzbereiten Haltung 
des epischen Dialogs leicht und ohne tiefere Absicht heraus- 
redet, hat es für den Hörer doch leitmotivischen Sinn. Die 
Mutter berührt jenen Gedanken zweimal; zunächst noch in 
demselben Gespräch mit dem Sohne: 


‚IV, 203ff. 
„Aber mir ist es bekannt, und jetzo sagt es das Herz mir: 
Wenn die Stunde nicht kommt, die rechte, wenn nicht das rechte 
Mädchen zur Stunde sich zeigt, so bleibt das Wählen im weiten, 
Und es wirket die Furcht, die falsche zu greifen, am meisten.‘ 


und dann beim Eintreten in das Zimmer der Männer: 


V, 46ff. 
„Nun ist er kommen der Tag; mun hat die Braut ihm der Himmel 
Hergeführt und gezeigt, es hat sein Herz nun entschieden. 
Sagten wir damals nicht immer: er solle selber sich wählen? 
Wünschtest du nicht noch vorhin, er möchte heiter und lebhaft 
Für ein Mädchen empfinden? Nun ist die Stunde gekommen!‘“ 
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Offenbar wird am Anfang dieser Stelle sogar auf. Dorotheas 
Namen angespielt, ebenso wie gleich darauf in den Worten 
des seherischen Pfarrers: 


V, 67£8. „Es hat die Erscheinung fürwahr nicht 
Jetzt die Gestalt des Wunsches, so wie ihr ihn etwa geheget. 
Denn die Wünsche verhüllen uns selbst das Gewünschte, die Gaben 
Kommen von oben herab, in ihren eignen Gestalten.‘ 


Wie eigentümlich und gleichsam überempirisch der Name 
des Mädchens sich in dem Gedichte einführt, fällt den Hörern 
nur deshalb so selten auf, weil sie ihn ja aus der Überschrift 
schon kennen. Er wird nämlich nicht etwa von dem Richter 
oder der Wöchnerin einmal beiläufig genannt oder von Hermann 
ausdrücklich erfragt, sondern taucht ziemlich spät inmitten 
der direkten Erzählung wie eine völlig selbstverständliche, 
längst entschiedene Tatsache auf. Es ist in der Szene des 
7. Gesanges, wo die wiederaufgefundenen Kinder der Wöchnerin 
mit dem Richter in die Tenne treten: 


VII, 139f. 


„Auf Dorotheen sprangen sie dann und grüßten sie freundlich, 
Brot verlangend und Obst, vor allem aber zu trinken.“ 


Hier wird vom Erzähler ein stillschweigendes Einverständnis 
des Hörers vorausgesetzt ; der Name soll den offenkundig epischen 
Sinn dieser Gestalt jetzt nur noch bestätigen. Genarmmt wird 
er dann noch zweimal: 
VII, 194, 

„Lebhaft gesprächig umarmten darauf Dorotheen die Weiber“, 


und in der Schlußrede Hermanns: 


IX, 299%. 
„Desto fester sei, bei der allgemeinen Erschütterung, 
Dorothea, der Bund!“ 


Woher Hermann den Namen des Mädchens weiß, diese Frage 
darf nicht gestellt werden. 

Die eigentlich bindenden und verantwortlichen Worte 
über die plötzliche Liebe des Jünglings spricht der Pfarrer. 
Er ist berufen, dem Vater die Augen zu öffnen und dem Hörer 
unmerklich zu der rechten epischen Sehweise zu verhelfen: 


V, Bett. 
„Aber der Vater schwieg. Da stand der Geistliche schnell auf, 
Nahm das Wort und sprach! Der Augenblick nur entscheidet 
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Über das Leben des Menschen und über sein ganzes Geschicke; 
Denn nach langer Beratung ist doch ein jeder Entschluß nur 
Werk des Moments, es ergreift doch nur der Verständ’ge das 
Rechte 
Immer gefährlicher ist’s, beim Wählen dieses und jenes 
Nebenher zu bedenken und so das Gefühl zu verwirren. 
Rein ist Hermann; ich kenn’ ihn von Jugend auf; und er streckte 
Schon als Knabe die Hände nicht aus nach diesem und jenem. 
Was er begehrte, das war ihm gemäß; so hielt er es fest auch.“ 
V, 71£f. 
„Nun verkennet es nicht, das Mädchen, das eurem geliebten, 
Guten, verständigen Sohn zuerst die Seele bewegt hat.“ 
V, 75, 
„Ja, ich seh’ es ihm an, es ist sein Schicksal entschieden.“ 


In solchem Lichte werden selbst abgegriffene Redensarten 
wieder bedeutsam, etwa in den Worten des früheren Bräutigams: 


IX, 283f. 
„Wocket neue Wohnung dich an und neue Verbindung, 
So genieße mit Dank, was dann dir das Schicksal bereitet.‘ 


Dem entspricht schon die Antwort Dorotheas auf Hermanns 
ersten Antrag: 


VII, 81, 
„Ja, ich gehe mit euch, und folge dem Rufe des Schicksals.‘ 


Jedoch wichtiger als alle diese vorbereitenden und aus- 
drücklichen ideologischen Winke sind die Schicksalszeichen 
der Handlung selbst. Hierunter möchte ich schon jene 
„dramatischen Effekte‘ begreifen, auf die unter dem Gesichts- 
punkt der Komposition hingewiesen wurde. Wenn die Mutter 
mit Hermann ins Zimmer tritt, um seinen Wunsch dem Vater 
zu eröffnen, so wirken die eben gesprochenen Worte des Pfarrers 
wie eine Prophezeiung: 

v, 37. 
„Segnet immer darum des Sohnes ruhig Bemühen, 
Und die Gattin, die einst er, die gleichgesinnte, sich: wählet.‘“ 


Am aufschlußreichsten aber erscheint mir die plötzliche Be- 
gegnung am Brunnen, von der Dorothea später gesteht: 


IX, 154f. 
„Und als ich wieder am Brunnen ihn fand, da freut’ ich mich seines 
Anblicks so. sehr, als wär’ mir der Himmlischen einer erschienen“. 
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Im Drama empfindet man ein solches Zusammentreffen, 
wenigstens zunächst, als technische Fiktion des Bühnenraumes; 
denn da gründet sich alles auf ein Sichkreuzen der Linien inner- 
halb begrenzter Örtlichkeiten, und dies wird gewöhnlich eng 
und streng motiviert. Der schrankenlose Raum der Erzählung 
dagegen ist durchwebt und durchschwebt von der ganzen 
Willkür des „Geschehens“, der ‚Begebenheit‘, des „Sich- 
ereignens“. Begegnungen geben sich hier überaus häufig als 
offensichtliche Zufälle, oder, gerade auf dem Untergrunde des 
Zufalls, als Schicksal, Fügung, Wunder, wenn sie entscheidende 
Kraft für eine sinnvolle Lebenskurve in sich tragen. Irgendwie 
ist der „Aberglaube des Symbols‘‘ einem jeden Dichter eigen; 
unter den Erzählern aber glaubt keiner derart an „Zeichen“ 
und „Vorzeichen“ wie der Epiker: sei es daß er Götter und 
Geister leibhaft handeln sieht, sei es daß er ihrer Stimme lauscht 
im unpersönlichen Wunder. Daß Hermann und Dorothea 
so völlig unerwartet einander am Brunnen begegnen, ist ein Zu- 
fall der angesichts der zahllosen Möglichkeiten eines psycho- 
logischer motivierbaren, also insofern harmloseren und belang- 
loseren Wiedersehens tief betroffen macht. Hermann konnte 
dem geliebten Mädchen gewiß auch im Dorfe begegnen, denn 
er war entschlossen sie aufzusuchen; aber daß sie gerade jetzt, 
in der Stunde der Niedergeschlagenheit, vor ihn hintritt, und 
daß von den hundert Weibern des Flüchtlingszuges gerade die 
einzige herrliche Jungfrau den weiten Weg zu dieser Wasser- 
stelle geht, das mag noch so „natürlich‘‘ und obendrein charak- 
teristisch motiviert sein: wirken muß es als Wunder und sicht- 
bare Fügung. Das Gleichnis, mit dem die Szene eingeführt 
wird, steigert diesen Eindruck des Übernatürlichen durch 
Mittel von erstaunlicher Einfachheit. Ein Vorgang, der dem 
späteren Verfasser der Farbenlehre als naturwissenschaftliches 
„Phänomen“ bekannt war, dient hier in aller Schlichtheit, 
jenes geheimnisvolle Erlebnis zu verdeutlichen, in dem ein 
inneres Gesicht und ein greifbarer Anblick zu wirklich-über- 
wirklicher Bedeutsamkeit zusammenfließen. In seinen einzelnen 
Gliedern nach Ursache und Wirkung erklärbar, ist das Ge- 
schehnis als Ganzes doch noch aus tieferer Tiefe bedingt. Daß 
dieser Eindruck natürlich und doch ungreifbar bleibt, bestimmt 
und doch zart, maßvoll und doch im Innersten wundersam, 
das ist eines jener Geschenke Goethescher Symbolkunst, die 
jenseits alles Könnens geboren sind als Geschenke der Gnade. 
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Für den Gehalt der Fabel bedeutet diese Begegnung grund- 
sätzlich etwa dasselbe, was in antiker Epik, wenn auch physisch 
etwas nachdrücklicher, eine Traumbotschaft oder ein Donner 
des Zeus besagte; ist Hermann auch kein Götterliebling, so 
kat ihm doch ein Schicksal dieses Mädchen zubestimmt. In 
der Verlobung dieser beiden Menschen soll sich ja ein Symbol 
vollziehen, das über bloße Erotik weit hinaus weist. Seit der 
Brunnenszene ahnt der Hörer, daß sie in einem tieferen Sinne 
Zusarmmengehören. Der achte Gesang ist dann von solchen 
geheimen Beziehungen geradezu erfüllt. Daß Dorothea im 
Mondschein gerade das Fenster von Hermanns Kammer er- 
kennen kann, muß des Jünglings Erregung schon ein wenig 
steigern. Daß das Mädchen dies aber obendrein an dem Platze 
äußert, wo er vor wenigen Stunden, zu eben jenem Giebel- 
fenster hinabschauend, hoffnungslos der Mutter seine Ein- 
samkeit und seine Sehnsucht klagte — dieser Zufall ist wieder 
ein „Zeichen“. Hermanns Antwort macht in ihrer Ruhe 
die Hintergründigkeit des Augenblicks fühlbar: 


VIII, 71ff. 
„Was du siehst, versetzte darauf der gehaltene Jüngling, 
Das ist unsere Wohnung, in die ich nieder dich führe, 
Und dies Fenster dort ist meines Zimmers im Dache, 
Das vielleicht das deine nun wird; wir verändern im Hause. 
Diese Felder sind unser, sie reifen zur morgenden Emte.“ 


Vollkommen durchsichtig aber wird die Situation dann durch 
das Fehltreten Dorotheas auf den Stufen des Weinberges: 

noch vor der besiegelt hier den Bund ein eindring- 
liches Bild: 


viIl, 91ff. 
„Bilig streckte gewandt der sinnige Jüngling den Arm aus, 
Hielt empor die Geliebte; sie sank ihm leis’ auf die Schulter, 
Brust war gesenkt an Brust und Wang’ an Wange . 


Diese Neigung zu Doppeldeutigkeit und feiner Schicksals- 
transparenz überträgt sich schließlich auch auf weniger wesent- 
liche Motive. Die scherzenden Worte, durch die Dorothes 
ihren kleinen Unfall als Vorzeichen auslegt: 


VIII, 100ff. 
„Das bedeutet Verdruß, so sagen bedenkliche Leute, 
Wenn bei’m Eintritt ins Haus nicht fern von der Schwelle der 
Fuß knackt“, 
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diese Worte bereiten ja tatsächlich auf das bittere Mißverständnis 
vor, daß sich der endgültigen Lösung erst noch in den Weg 
stellen soll. An diesem Beispiel wird die wundervolle schwebende 
Vieldeutigkeit der epischen Omina Goethes wie iiberhaupt 
seine unglaubliche Dialektik des Komponierens und Motiv- 
ausschöpfens besonders erkennbar. Dorotheas Unfall ist — 
der Einfachheit halber sei der Ausdruck erlaubt — ein „Glücks- 
zeichen‘ ; doch indem sie selber ihn scherzhaft als das Gegenteil 
interpretiert, nimmt sie ihm das allzu Eindeutige und dient so 
obendrein der musikalischen Schlußkurve des Gesanges. Gerade 
aber indem der nächste Gesang diese nur scherzhaft gemeinte 
Auslegung durch eine gefährliche, schmerzende Szene wahr- 
zumachen scheint, wird zuletzt doch wieder der tiefere, der 
positive Schicksalssinn des Omens erfüllt. Denn unmittelbar 
aus der durch den Pfarrer auf die Spitze getriebenen Erregtheit 
läutert und klärt sich die endgültige Entscheidung. 

In ähnlicher, wenngleich einfacherer Weise berührt jener 
geheimnisvolle Sinnzusammenhang auch den Vater. Er muß 
erfahren, daß das Schicksal gleichsam im Bewußtsein des 
Kommenden ihn zu einer letzten Konsequenz seiner Denkungs- 
art verlockt hat, um ihn später angesichts einer widerlegenden 
Tatsache lächelnd lakonisch wieder daran zu erinnern. Denn 
im 2. Gesang hat er sich auf die Norm versteift: 


II, 183#f. 
„Nur wohl ausgestattet möcht’ ich im Hause die Braut seh’n; 
Denn die Arme wird doch nur zuletzt vom Manne verachtet, 
Und er hält sie als Magd, die als Magd mit dem Bündel 
hereinkam.‘“ 


Dies harte Programmwort scheint ein lauschender Dämon 
heimlich aufbewahrt zu haben: nach Verlauf eines halben 
Tages wird es dem eigenwilligen Plänemacher durch die feine 
Ironie einer ungeahnten Erfüllung beiläufig-bedeutsam zurück- 
geworfen. 


IX, 101, 
„Freilich tret’ ich nur arm, mit kleinem Bündel ins Haus ein“ 


— so entgegnet ihm Dorothea, als er sie im Mißverständnis 
so tief verletzt hat. Und achtzig Verse später kehrt mit feiner 
rührender Wirkung dies Motiv noch einmal ausdrücklich 
wieder: 
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IX, 182£. 
„Also sprach sie, sich rasch zurück nach der Türe bewegend, 
Unter dem Arm das Bündelchen noch, das sie brachte, bewahrend.“‘ 


Sei es im Epos, sei es im großen Drama, das Schicksal setzt 
seinen Willen durch: König Laios ließ sein Kind aussetzen, 
um das Orakel zu durchkreuzen, aber Ödipus blieb am Leben 
und erschlug den Vater. Was dem Löwenwirt Goethes wider- 
fährt, ist hiergegen ein harmloser Backenstreich, aber dennoch 
eine Botschaft jener „dritten Welt‘, aus der das Gedicht „ob- 
gleich nicht auffallend, noch immer genug Einfluß empfangen 
hat, indem das große Weltschicksal teils wirklich, teils durch 
Personen symbolisch eingeflochten ist und von Ahndung, von 
Zusammenhang einer sichtbaren und unsichtbaren Welt doch 
auch leise Spuren angegeben sind, welches zusammen nach 
meiner Überzeugung an die Stelle der alten Götterbilder tritt, 
deren physisch-poetische Gewalt freilich dadurch nicht ersetzt 
wird‘ (Goethe an Schiller, 23. Dezember 1797). 


Nur durch den Geist einer großartig schicksalbestimmten 
Bewegung, nur durch den Zauber einer freien Heldenatmosphäre 
wird ein Gedicht zum Epos. Diese Gewalten machtvoller, 
heroischer, endgültiger zu beschwören, als es hier auf dem von 
Heinrich Voß gebahnten Wege geschehen ist, entsprach wohl 
ebensowenig der Lebenslinie Goethes als dem Zeitalter der 
Humanität. Wilhelm v. Humboldts Begriff einer „bürger- 
lichen Epopee‘‘, der diese historische Ungunst verschleiern und 
die reine und erhabene Strenge jener Gattungsidee zähmen 
sollte, hat unter der Last eines tiefen inneren Widerspruches 
nur alchimistischen Wert!). Es gibt kein heroisches Epos als 
besondere Klasse, daß man ihm ein bürgerliches zur Seite 
stellen könnte. Trägt das Gedicht Goethes epischen Rang, so 
verdient es ihn trotz der bürgerlichen Fabel. Heroische Ge- 
sinnung ist das Rückgrat aller Epik. Die epische Geltung von 
„Hermann und Dorothea‘ steht und fällt mit dem symbolisch 
gesteigerten Schicksal des vertriebenen Mädchens. 


1) Humboldt, Kap. 77. Gervinus hat den Begriff übernommen 
(Gesch. d. deutschen Lit. V, 8. 523). Wenn dagegen Blankenburg 
in seinem Versuch über den Roman, 1774, S. 17 u. 22 dem Roman 
„den Menschen‘ und dem Epos „den Bürger‘ zuordnet, so ist mit 
diesem Worte offensichtlich das Gegenteil als bei Humboldt gemeint. 


